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Resumo 
Krzysztof Wodiczko nasceu em 1943, na Polônia, durante o levante do Gueto de Varsóvia 
e cresceu no país durante a ocupação pela União Soviética. Em 1977, imigrou para o Ca-
nadá e, em 1983, para os Estados Unidos. Como artista nômade e emigrante político, 
Wodiczko traz para seu trabalho elementos de sua experiência pessoal, de sensibilidade 
social e de questionamentos políticos sobre o outro , o Estranho , os muros que os confi-
nam e separam pobreza e afluência. O artista tem formação em Design Industrial e de-
senvolve seus trabalho no campo da arte pública, das Intervenções Artísticas, em propos-
tas híbridas e diversas como objetos e dispositivos típicos do Design Industrial e da tecno-
logia da comunicação, projeções de slide e vídeos em grande formato, na fachada de 
monumentos e edifícios, combinadas a ações contundentes —públicas, políticas e efême-
ras. Essa dissertação pretende examinar elementos poético-políticos identificados na pro-
dução artística de Wodiczko. Nesse percurso, parte-se do estudo da biografia e desenvol-
vimento do discurso artístico do artista, e passa-se para a análise dos elementos poético-
políticos presentes em  Guests, exibida na 53a Bienal de Veneza, e na série Xenology. Es-
sas propostas tratam da questão do Estranho e dos muros, e de alguns conceitos traba-
lhados pelo artista como Interrogative Design e Inner Public, bem como mostra a crescen-
te relevância da obra do artista para a Arte Pública, no contexto da nova ordem global. Ao 
longo do trabalho, discute-se a problemática do desenvolvimento do trabalho artístico no 
campo borrado de arte e política.  
Palavras chave: Krzysztof Wodiczko; arte contemporânea; arte pública. 
Abstract 
Krzysztof Wodiczko was born in 1943 in Poland during the uprising of the Warsaw Ghetto 
and grew up in the country during the Soviet Union occupation. In 1977, he immigrated to 
Canada and, in 1983, to the United States. As a nomadic artist and political emigrant, Wo-
diczko brings to his work elements of his personal experience, of social sensitivity and of 
political questions about the other, the Stranger, the walls that confine them and separate 
poverty and affluence. The artist has a background in Industrial Design and develops his 
proposals in the field of public art, artistic interventions, hybrid proposals and various ob-
jects and devices typical of industrial design and communication technology, slide projecti-
ons and large format videos, in the facade of monuments and buildings, combined with 
strong public, political and ephemeral actions. This dissertation aims to examine poetic-po-
litical elements identified in Wodiczko's artistic production. In this course, firstly the bio-
graphy and development of the artistic discourse of the artist are studied and then,  the 
poetic-political elements present in Guests, exhibited at the 53rd Venice Biennial and in 
the Xenology series are analyzed. These proposals deal with the Stranger and the walls, 
and some concepts worked by the artist as Interrogative Design and Inner Public and 
show the increasing relevance of the artist's work for the Public Art in the context of the 
new global order. Throughout the work the problematic of the development of the artistic 
work in the blurred field of art and politics is discussed. 
Key words: Krzysztof Wodiczko; contemporary art; public art. 
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Introdução 
 Esta dissertação discute elementos poético-políticos, relevantes, identificados na 
produção artística de Krzysztof Wodiczko. O termo poético-político presente no título refle-
te a constatação da relevância dos aspectos políticos na vida e no discurso do artista, e 
que, no desenvolvimento de sua poética, trazem elementos particulares de um tipo de ar-
tista vinculado ao fluxo urbano e suas consequentes inquietações políticas.  
 Nesse sentido, o uso do termo poético-político leva-nos a transitar pelo campo bor-
rado que se forma entre arte e política, e onde atuam hoje muitos artistas contemporâne-
os. Um dos autores que colaboram para a compreensão desse universo ressignificado 
pela contemporaneidade é Arthur Danto. Em Após o fim da arte - A Arte Contemporânea e 
os limites da história (2006), o autor propõe uma reflexão sobre como olhar a arte após 
sua independência em relação à história e aos valores estéticos apresentado até 1964, 
com Brillo Box de Andy Warhol, como ele mesmo postula. Esse momento, segundo o au-
tor, simboliza o sepultamento da Arte Moderna, caracterizada pela pluralidade de estilos e 
o início do que chama de Arte Pós-Histórica. que não se ancora em qualquer momento 
histórico e não está condicionada a limites  conceituais, materiais ou estilísticos, abre-se 
um outro terreno renovado para a produção artística. Segundo o autor, a partir desse 
momento, com a percepção de que tudo é permitido, de que tudo poderia ser arte, recor-
re-se à filosofia como forma de acesso a esse novo território. Se por um lado não há mais 
limites para a arte, ela ainda vincula-se a um mundo, a uma forma de vida, ou, à forma de 
vida de quem faz a arte, diz Danto.  Hal Foster em O Retorno do Real (2001), acrescenta 1
que o movimento ocorrido nos anos 1990, quando uma nova geração de artistas busca o 
vínculo prático de suas artes direto com a vida, sem a mediação direta ou restrita de lin-
guagens tradicionais como pintura, escultura ou objetos; eles buscam, sim, uma arte que 
se baseia no corpo, nos lugares, nas identidades e comunidades.  Nestor Canclini pensa 2
na mesma direção, admitindo a formação de campos borrados entre artes e suas vizi-
nhanças, em um processo de hibridação  que dificilmente separa o culto do popular, a 
arte do folclore, modificando o sistema sociocultural tradicional  3
DANTO, Arthur C. Após o fim da arte: a arte contemporânea e os limites da história.. Trad. de Saulo Krie1 -
ger. São Paulo: Odysseus Editora, 2006. p. 14-16
 FOSTER, Hal.O retorno do real. São Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 159 et seq.2
 CANCLINI, Nestor . Culturas híbridas . SP: Edusp, 1998, p. 22/23.3
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  Dentro do vasto campo da Arte Contemporânea, esta pesquisa tem foco nas Artes 
Públicas, mais especificamente nas Intervenções Artísticas em Meio Urbano. Dentre tan-
tos nomes importantes, decidiu-se  fazer o recorte em torno da produção artística de 
Krzysztof Wodiczko. Esse processo de seleção leva em conta não apenas a relevância e 
corpo de sua produção; e sua grande contribuição para a crítica da Arte Pública, mas 
também considera os poucos estudos sobre o artista discorridos no Brasil. Durante a revi-
são bibliográfica, não foram encontradas dissertações ou teses dedicadas exclusivamente 
ao artista, apenas artigos e algumas citações à sua produção e importância no circuito. Já 
nos Estados Unidos e Canadá, apuraram-se alguns trabalhos cujos recortes focam espe-
cificamente a produção do artista. Tanto no Brasil quanto no exterior, nota-se que Wodicz-
ko interessa a pesquisadores de áreas diversas, como artes visuais, multimeios, sociolo-
gia, antropologia, história, psicologia, dentre outras. Nestes campos, encontram-se estu-
dos ordenados a partir de recortes, tais como: site specific art, Espaço Público e Memória, 
Memória do Trauma, Arte e Tecnologia, especificamente Projeções Mapeadas, entre ou-
tros. No campo da crítica, há muitas publicações de profissionais que acompanham o tra-
balho do artista, dentre os quais se destacam Patricia Phillips, Rosalyn Deutsche, Bozena 
Czubak, Ewa Lajer-Burcharth, Douglas Crimp, entre tantos outros.  
 A motivação da escolha de Wodiczko ocorre também em função do significativo in-
teresse da autora dessa dissertação pelas questões da geopolítica, em especial, pela re-
configuração mundial imposta pela globalização após a dissolução de um mundo bipolari-
zado, bem como pela forma como o conflito entre o local/ global afeta e deixa marcas no 
indivíduo. A possibilidade de trânsito físico entre o local e o global ocorre tanto como opor-
tunidade de novas experiências, como em função da desterritorialização traumática. Am-
bas situações têm o poder de transformar o sujeito.  Este novo mundo que se apresenta 
após a queda do Muro de Berlim, a partir do final da década de 1980, proporcionou às so-
ciedades maior abertura e oportunidades no campo profissional, assim como complexos 
desafios. Nesse contexto, cabe um contorno para breve descrição de experiência pesso-
al. A autora testemunhou a carreira de mais de trinta anos de seu pai, Celso Zangelmi, 
junto à Organização das Nações Unidas em missões na América Central, Caribe e África. 
Esse testemunho ocorre, em parte, por meio de relatos de experiências vividas por ele, 
em parte por participar de algumas de suas viagens, mais intensamente entre 1985 e 
1992, justamente na transição de um mundo bipolarizado para multipolarizado. As princi-
pais visitas ocorreram em El Salvador,  durante a guerra civil entre frentes apoiadas indi-
retamente por Estados Unidos,  União Soviética e Angola, em meio à transição de regime 
de um governo marxista-lenista  para uma Democracia multipartidária e economia aberta 
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de mercado. Logo, a autora passou a adolescência acompanhando, com grande interes-
se, a realidade vivida por estes países divididos pela guerrilha urbana motivada pelas dis-
putas da Guerra Fria.  
 Wodiczko nasceu em 1943, na Polônia, durante o levante do Gueto de Varsóvia e 
cresceu no país durante a ocupação da União Soviética e, já na idade adulta, imigrou 
para o Canadá, em 1977; e para os Estados Unidos, em 1983. O artista desenvolve seu 
trabalho de Intervenções Urbanas junto a cidadãos e comunidades marginalizadas, como 
sem-tetos, veteranos de guerra, imigrantes, entre outros, que não têm representatividade 
no Espaço Urbano contemporâneo. Ele se graduou na Academia de Belas Artes em Var-
sóvia;  realizou sua pós-graduação em Design Industrial, e desenvolve suas propostas 
por meio de Intervenções Artísticas em Espaço Urbano, em linguagem híbrida e diversa. 
Wodiczko é um dos pioneiros  em projeções de slide e vídeos em grande formato, na fa4 -
chada de monumentos e edifícios, combinadas a ações contundentes públicas, políticas e 
efêmeras. O artista também realiza intervenções com base em uma série de objetos e 
dispositivos típicos do design industrial e da tecnologia da comunicação. A partir dos anos 
1990, inicia projetos com a participação direta do público ao qual dedica sua produção, —
esses indivíduos aos quais pretende dar voz, conforme dito anteriormente. Atualmente, 
vive e trabalha em Nova Iorque, é professor residente da disciplina Art, Design and Public 
Domain na Universidade de Harvard,  e diretor do grupo de pesquisa Interrogative Design 
e do Center for Advanced Visual Studies no Massachusetts Institute of Technology.  5
 Este trabalho divide-se em três capítulos. No primeiro, buscou-se compreender a 
biografia e formação do discurso de Krzysztof Wodiczko, e, para tanto, partiu-se de seu 
contexto de vida na Polônia onde ele testemunhou eventos marcantes de guerra e política 
nas décadas de 1940 e 1950. A decisão de refletir sobre sua biografia tem como objetivo 
identificar, no passado do artista, vivências e experiências de violência e restrição de li-
berdade em ambiente público, e que despertam seu desejo e a urgência pela busca da 
Democracia e dos direitos humanos. Sua infância e adolescência foram impactadas por 
uma imagética de terror e privação, seja pelo período da guerra, durante a ocupação de 
seu país pelo exército nazista, seja na ditadura, com a ocupação da Polônia pelo exército 
soviético. Em entrevista a Ann McCoy, em 2014, Wodiczko relata que sua família, perse-
guida pela origem judia de sua mãe, sobreviveu durante o Gueto de Varsóvia porque foi 
MOTA, Marcio.Video Mapping/Projeção Mapeada - Espaços e imaginários deslocáveis. Dissertação de 4
mestrado. UNB: Brasilia, 2014. p.91.
 WODICZKO, K. Critical vehicles writings, projects, interviews. The MIT Press: Cambridge Massachussets, 5
1999.p.151.
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abrigada por amigos e parentes no exterior daquele espaço de confinamento. Wodiczko 
passa a infância como infiltrado em sua própria terra natal, como um estrangeiro, como o 
outro,  em sua própria pátria. Mas, em contrapartida a toda dureza do contexto vivido na 
Polônia, Wodiczko nasce em uma família de artistas e, possivelmente, aprende com eles 
a encaminhar artisticamente suas inquietações.   6
 Com base na biografia de Wodiczko, questiona-se qual é a relevância que ela ocu-
pa em sua produção artística. A biografia do artista contemporâneo tem uma importância 
diferente quando comparada à de artistas em outros momentos da história. Em A Morte 
do Autor, 1967, Roland Barthes reforça a problemática da autoria, e acredita na importân-
cia da participação do leitor ou da audiência na produção da obra, em detrimento da cria-
ção única e original por parte do autor. Foucault recoloca a questão  em 1969 e enfoca 
outra perspectiva. Concorda com a autonomia da arte em relação ao artista, mas defende 
que o criador é importante enquanto aglutinador de um ponto de vista, formador de um 
discurso que permeia e caracteriza toda sua produção.  Nesse sentido, o estudo da bio7 -
grafia de Wodiczko assumiu nessa pesquisa o objetivo primeiro de entendermos a forma-
ção de seu discurso artístico. É também partindo de sua biografia que, posteriormente, 
pretendeu-se compreender a relevância de certos elementos poético-políticos para sua 
produção. Adverte-se, contudo que não se trata da expectativa de encontrar, nesse per-
curso, a exata correspondência entre passado e presente, entre biografia e trabalho, mas 
sim visualizar traços, ainda que fluidos, que liguem passado e presente e que constituam 
o fio condutor de seu discurso na arte. Nos Capítulos 2 e 3, as propostas Guests e Xeno-
logy foram usadas como eixo de discussão. A seguir, descreve-se a estrutura dos Capítu-
los.  
 Para a discussão do Capítulo 1, Biografia e o discurso artístico em  Krzysztof 
Wodiczko, busca-se sustentação, sobretudo,  nas ideias de Roland Barthes, Michael 
Foucault e Allan Kaprow para questões de autoria e importância da biografia de um artis-
ta. 
 Uma vez melhor compreendido o artista, passa-se ao segundo e ao terceiro capítu-
lo, que são norteados por duas propostas de Wodizcko, relevantes dentre sua produção . 
No Capítulo 2, analisa-se a projeção de vídeo em grande formato —Guests—,exibida na 
53a Bienal de Veneza, dentre outras mostras. A motivação da escolha dessa proposta, 
  McCOY, Ann. Interview : Wodiczko with Ann Mc Coy. Disponível em : https://brooklynrail.org/2014/02/art/6
krzysztof-wodiczko-with-ann-mccoy.Acesso em 02/12/2017. 
  NETO, Joachin. A noção de autor em Barthes, Foucault e Agambem. Floema - Ano VIII, n. 10, jan./jun. 7
2014. p. 153-164. Disponível em :  http://periodicos.uesb.br/index.php/floema/article/viewFile/4513/4321. 
Acesso em 15/10/2017.
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além dos fatores pessoais já relatados anteriormente, deve-se a  um interesse inicial por 
parte da autora desta dissertação pelos trabalhos que envolvem projeções de vídeo em 
grande formato em fachadas arquitetônicas e também por algumas projeções no interior 
de edifícios, como é o caso desta proposição de Wodiczko. Essas propostas já lhe causa-
vam grande interesse mesmo antes de serem olhadas de forma mais cuidadosa. Esse 
trabalho também foi escolhido porque se torna muito relevante em meio à crise de refugi-
ados em curso na Europa  e tem tido muita visibilidade ao ser contemplado em diversas 
exibições.  
 O Capítulo 2 divide-se em : 2.1) Guests; 2.2) O Estranho e; 2.3) Os muros. Para 
discussão dos elementos poético-políticos foram escolhidos: o Estranho, como Wodiczko 
denomina aqueles que não têm representação no Espaço Público e os muros. Busca-se, 
aqui, investigar, por meio desse trabalho, o seu sentido amplo, que caracteriza o embate 
do artista em espaços institucionais fechados como museus e galerias e também quando 
essa condição denota fronteira geográfica. A importância da proposta Guests cresce com 
a intensificação do processo de globalização iniciado desde o final da década de 1980 e 
atinge níveis preocupantes no momento, com o agravamento da crise de refugiados na 
Europa. A Organização das Nações Unidas intitula essa como a “Era da Migração”, logo, 
uma era suscetível ao confronto do local com o estrangeiro.  A escolha de o Estranho 8
como elemento poético-politico verifica-se conceitualmente pela sua persistência como 
um objeto de estudo para Wodiczko, que permeia, praticamente, todas as suas propostas. 
A escolha dos muros, como segundo elemento poético-politico, ocorre em função de seu 
forte simbolismo político e marcante elemento poético que é determinante na separação 
do local e do Estranho. 
 A discussão ao longo do Capítulo ampara-se, sobretudo, nas ideias de Hannah 
Arendt e Giorgio Agamben nas questões relativas ao Estranho. Sobre os muros e as 
questões relacionadas ao processo migratório decorrente da nova configuração global, a 
pesquisa apoia-se em Bertrand Badier, Sassia Sasken e Branko Milanovic. Outros autores 
e críticos contribuem para o desenvolvimento da discussão, como Kant, Freud, Bozena 
Czubak, entre outros.    
 O Capítulo 3, Xenology divide-se em: 3.1) Xenology ; 3.2) A formação de uma au-
diência especial: Inner Public, Participation e Estética Relacional e; 3.3) Interrogative De-
sign, Transitional Artifice, Prophet`s Prothesis, Parrhesia, bem como outros conceitos pro-
 UNITED NATIONS. International migration report 2015. Disponível em: http://www.un.org/en/development/8
desa/population/migration/publications/migrationreport/docs/MigrationReport2015_Highlights.pdf. Acessado 
em 01/09/2016.
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postos por Kryzsztof Wodizcko. Trata-se de Intervenções Artísticas nas quais estrangeiros 
portam instrumentos pessoais, desenvolvidos com alta tecnologia, para serem mediado-
res da comunicação com cidadãos locais. Essa escolha ocorre em função da dimensão e 
complexidade que a produção do artista adquire quando contempla a participação do In-
ner Public, da audiência, a partir dos anos de 1990 e desenvolve diversos Instrumentos 
Pessoais para mediação. Nessa discussão elegeu-se como elementos poético-políticos 
para análise, a questão da participação da audiência especial Inner Public, e a mediação 
entre o local e o estrangeiro descrita pelos conceitos de Interrogative design, Transitional 
Artifice, Prophet`s Prothesis, Parrhesia. Esses elementos escolhidos, também, mostram o 
alto grau de hibridização das propostas do artista que transita por inúmeras áreas artísti-
cas, técnicas e culturais. Os autores que sustentam a discussão ao longo do Capítulo são 
Nicolas Bourriaud, Claire Bishop, entre outros.  
 Por meio da produção artística de Wodiczko, pode-se compreender a importância 
de seu trabalho para a Arte Pública Contemporânea dentro do contexto da nova ordem 
global. Suas Intervenções Urbanas revelam sua preocupação com a ocupação do Espaço 
Público, investigado, principalmente, pela representatividade democrática da sociedade 
que o disputa. Wodiczko responde, em entrevista a Patricia Phillips, que inicia sua produ-
ção na década de 1970, época em que havia interesse crescente pela Arte Pública, pelo 
Espaço Público, pela Site Specific Art, devido às rápidas transformações que as cidades 
estavam sofrendo. Ele cita que a Site Specific Art foi substituída por outras preocupações, 
mas foi importante, porque artistas começaram a pensar no contexto. Ele explica que a 
arte podia ser site specific, formal e visualmente specific, ou socialmente specific e ele 
lembra que, nos anos 1980, surgiram influências de uma geografia urbana crítica, bem 
como reconhecimento de um desenvolvimento desigual, de lutas urbanas e de resistência 
cultural. Logo, ele conclui que os artistas começaram a pensar criticamente sobre arte em 
relação ao desenvolvimento das cidades e das pessoas que lá habitavam, assim como 
em sua representação na sociedade. Muitos autores influenciaram Wodiczko na forma 
como ele inseriu sua arte no Espaço Urbano. Claude Lefort e sua teoria sobre Democra-
cia são um importante exemplo. Ele propõe que a Democracia seja fundada no Espaço 
Público, que deve, de antemão, estar desocupado. Este Espaço não deve pertencer a 
ninguém, mas a todos que lhe atribuam um significado e que perpetuem, nesse lugar, de-
bates sobre direitos.   9
 PHILLIPS, Patricia. Creating democracy: A dialogue with Krzysztof Wodiczko. Art Journal, Vol.62, No.4 9
(Winter 2003), p.33-48.
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 Como dito anteriormente, a concepção do artista sobre Espaço Público explica o 
fato de sua produção artística dar-se predominantemente na forma de Intervenções Artís-
ticas Urbanas. O termo Intervenções Urbanas, com base no pensamento de Paul Virilio, 
surge em função do estado cada vez mais fluido das propostas artísticas inseridas no 
meio urbano e que concorrem, cada vez mais,  com a velocidade do mundo contemporâ-
neo.  Renata Marques enfatiza que esta prática contempla o desmonte da ideia clássica 10
de arte baseada no consenso.  De fato, a análise etimológica do termo, `entre` + `vir`, 11
adianta a essência adversativa da prática, que interrompe, que corre no contra fluxo do 
status quo. O arquiteto Romeu Duarte pondera que, no processo das Intervenções, espe-
ra-se que o artista tenha percepção suficiente para descobrir problemas próprios da tessi-
tura urbana e que os destaque, os desmonte. Ele acrescenta que, no complexo ambiente 
dos Fenômenos Urbanos , os artistas agem onde os próprios arquitetos não podem agir 12
e, assim, a arte tem, intrinsicamente, autonomia no processo criativo, e pode propor ruptu-
ras, enquanto a arquitetura produz sob demanda social.  Neste contexto, conclui-se que 13
o artista tem a dupla função de olho e de voz do urbano.  
 Wodiczko mostra-se hábil na implantação de suas propostas e utiliza-se das Inter-
venções como meio artístico preferido, que se caracteriza pelo aspecto efêmero, como 
uma ação que se infiltra no meio urbano, rompendo sua dinâmica usual. Ele sobreviveu 
como um infiltrado em sua própria sociedade, não apenas quando, ainda criança, vivia 
escondido na casa de amigos e parentes nos arredores do Gueto de Varsóvia, mas tam-
bém quando, já formado em Design Industrial, produzia sob a censura do Partido Comu-
nista Polonês. A habilidade de infiltrar-se e exemplos de Intervenções eficazes constroem 
laços evidentes nas propostas discutidas ao longo dos três capítulos, em especial nas 
comentadas a seguir.  
 A potência de uma proposta de Intervenção depende, em parte, de seu impulso na 
ocasião da instauração na tessitura urbana. Assim, o tempo reduzido ou a efemeridade, 
paradoxalmente, contribuem para o efeito surpresa. Nesse sentido, as Intervenções na 
forma de projeções que Wodiczko cria no período de Guerra Fria, com pesadas críticas 
políticas, apenas são viabilizadas pela sua efemeridade. É o caso de Grand Army Plaza 
VIRILiO, Paul. O Espaço crítico e as perspectivas do tempo real. Trad. Roberto Pires. São Paulo: Editora 10
34, coleção TRANS, 1999. p.15/16.
 INTERVENÇÃO URBANA. Disponível em : http://www.intervencaourbana.org. Acesso em 20/01/2016.11
 Duarte refere-se a LEFEBVRE, Henri. A Revolução Urbana. Trd.S.Martins.B.H.: Ed.UFMG,1999.12
 Arte Cidade: Intervenções urbanas - papo XXI . Disponível em : https://www.youtube.com/watch?v=drlj13 -
BqLSWVw. Acesso em 01/01/2017
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Projection, que será comentado em mais detalhes no Capítulo1. Trata-se de uma proje-
ção comissionada para ocorrer durante as festas de ano novo de 1984/1985, no Soldiers 
and Sailors Civil War Memorial Arch no Brooklyn, em Nova Iorque. A organizadora de arte 
do parque, Mariella Bisson, conduziu a curadoria do evento, mas deixou a critério do artis-
ta  detalhes da criação. Durante o evento, todos foram surpreendidos por projeções de 
mísseis americanos e soviéticos, que criticavam a corrida armamentista do período da 
guerra fria. Nessa ocasião, o artista demonstra como planeja habilmente sua crítica e age 
rapidamente antes que possa ser impedido de executar tal ação. Ainda que a organizado-
ra tenha deixado a critério do artista os pormenores da criação, não esperava algo tanto 
ousado.  
 Em outra ocasião, ainda em 1985, o artista foi comissionado a fazer uma proposta 
em Trafalgar Square, em Londres. A superfície de projeção oferecida foi o monumento 
Nelson`s Column e durou dois dias. Esse memorial foi construído entre 1840 e 1843 sob o 
design de Willian Road para homenagear Lorde Nelson, que morrera na Batalha de Tra-
falgar em 1805. Wodiczko, tocado pelo aspecto militar da praça, resolve projetar um míssil 
virado para o chão na superfície da coluna. Seu objetivo é interrogar o papel dos monu-
mentos em Espaços Públicos. Para ele, o memorial tem vida morta que precisa ser discu-
tida. Coincidentemente, nas proximidades da praça, localiza-se a South Africa House. 
Naquela ocasião, uma missão diplomática Sul Africana no Reino Unido estava lá para ne-
gociar um empréstimo monetário.  Ao tomar conhecimento do evento, o artista faz uma 
projeção da imagem da suástica no prédio onde se dava a reunião, em protesto contra o 
Apartheid. A ação dura duas horas, até ser interrompida pela polícia que o acusou de per-
turbação do Espaço Público.  No entanto, por sua efemeridade, a ação é concluída. 14
 Após o fim da Guerra Fria, a necessidade de burlar eventual censura diminui, mas 
a utilização das Intervenções Artísticas como meio ainda é muito importante, pois sua vi-
sibilidade concorre com a crescente disseminação da publicidade em meio urbano. O ar-
tista Wagner Barja comenta que a Intervenção conquista um público que era inatingível 
pelas artes e, logo, o artista está obrigado a adotar uma postura pública de compromisso, 
utilizando rigor e estratégias de sensibilidade aguçada, uma vez que as massas estão 
cada vez mais desatentas às sutis mensagens da arte, que se confundem com o imenso 
ruído visual provocado pela publicidade na ocupação dos espaços.  15
 WODICZKO, K. op.cit, p. 164 et seq.14
 INTERVENCAO URBANA. Disponível em : http://www.intervencaourbana.org. Acesso em 20/01/2016.15
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 Uma característica marcante das Intervenções de Wodiczko é que, nos trabalhos a 
partir da década de 1990,  ele conta com a participação direta do Estranho, do sem-teto, 
do veterano, dos que não têm  voz no Espaço Público. O artista cria uma abordagem 
conceitual ampla e sofisticada e conta com metodologia meticulosamente desenvolvida 
para todo o processo de testemunho de vida, por meio de discurso público dessas víti-
mas, as quais ele intitula de Inner Public, como comentado anteriormente. Para o artista, 
a participação dessa população deslocada é prioritária e mais importante que a da audi-
ência propriamente dita, a qual chama de Outer Public.   Em entrevista a Patricia Phillips , 
já referenciada anteriormente, Wodizcko expõe a preocupação em criar métodos para que 
essa população seja ouvida. Ele defende que artistas devem entender algo que os políti-
cos, ativistas sociais e organizadores têm claro: a existência de barricadas que impedem 
o acesso ao Espaço Público por todas as vozes, democraticamente. Apenas o atingem, 
os que foram preparados para isso, diz ele. Nesse sentido, ele cita Foucault, quando, em 
1983,  introduz o conceito de fearless speech ou discurso sem medo. E segundo, Wodicz-
ko, a dificuldade principal reside em como preparar essa população sem voz para se ex-
pressar.  Logo, com a implantação dessa nova estratégia de trabalho, o artista dá nova 16
dimensão às Intervenções Urbanas.  
 A produção de Wodiczko é composta por três grandes grupos, todos baseados nas 
Intervenções Artísticas Urbanas. O primeiro grupo é composto por projeções públicas de 
vídeos e slides em grande formato nas fachadas de edifícios e monumentos; e, eventual-
mente, no interior de museus e galerias, como é o caso de Guests, discutido no Capítulo 
2. Essas projeções propõem uma alteração na identidade de tais edifícios ou monumen-
tos por meio da sobreposição de camadas de imagens que modificam seus sentidos his-
tóricos e sociais. As questões identitárias e de Memória presentes no Espaço Urbano são 
construídas ao longo de anos, perpetuam-se e refletem  a narrativa dos vencedores, co-
menta Wodiczko, ao citar Walter Benjamin.  O segundo grande grupo de propostas é a 17
série Vehicles, criada primeiramente em 1980. Assim como as projeções, trata-se também 
de Intervenções Artísticas em Meio Urbano, nas quais o artista cria esses veículos para 
serem conduzidos por indivíduos sem-teto nas calçadas e ruas das grandes cidades. Mais 
detalhes desse projeto estão discutidos no Capítulo 1.  
 Finalmente, o último grande grupo é a série de intervenções Xenology criada em 
1992-1996, já comentada anteriormente e discutida em maior profundidade no Capítulo 3. 
PHILLIPS, Patricia. op. cit. loc. cit. 16
Idem, Ibidem.  p.3617
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 Há muitos artistas que dialogam com Wodiczko, sobretudo em sua abordagem dis-
cursiva artística, de uma arte predominantemente pública, e consequentemente política, 
e, no caso desse artista, também geopolítica. Algumas das aproximações entre suas cria-
ções e outra produções são discutidas ao longo dos Capítulos 2 e 3 a partir de trabalhos 
dos artistas Ai Weiwei, Santiago Sierra,  Doris Salcedo e Francis Alÿs.  
 O artista comenta  que gostaria de ter podido explorar outros assuntos, mas infe18 -
lizmente, desde que começou sua carreira, os deslocados assumem este status por moti-
vos variados, e continuam existindo à margem dos sistemas que os produzem.  Hoje com 
74 anos, Wodiczko segue baseado nos Estados Unidos, ativo com sua produção, potente, 
polêmica, relevante e atual mundo afora.   
  
 WODICZKO, K. Disponível em : Conference in Kitchner, Canada, 2013. https://www.youtube.com/watch?18
v=otzpjL7c7qQ. Acesso em 20/10/2017.
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CAPÍTULO 1  -  Biografia e o Discurso artístico em  Krzysztof Wodiczko 
 A vinculação dos elementos poético-políticos ao contexto da biografia e do discurso 
artístico de Krzysztof Wodiczko parecem muito pertinentes para a compreensão de seu 
trabalho, logo, esse Capítulo busca explorar essas questões.  
 Muitos fatores podem ser determinantes na formação do discurso artístico de um 
artista, e dentre essas possibilidades, está sua história de vida. Interessa aqui, a biografia 
não formal ou oficial, mas em seu sentido mais fluido, fugaz, que resume um misto do real 
e do irreal, que é instável e que produz sua memória. Imagina-se, aqui, o que Wodiczko 
viu, o que sentiu, o que ouviu, o que fantasiou, o que delirou, o que sonhou. Para essa 
reflexão não interessa a cronologia dos fatos em si,  mas o repertório imagético, auditivo, 
sinestésico que se forma desde a sua infância. Os lampejos, os clarões, a escuridão que 
se puseram em seu caminho e que possam reverberar em sua memória. Nesse sentido, é 
importante observar que a preocupação com a relação entre aspectos da vida de um au-
tor e sua obra é antiga e seu entendimento passa por transformações ao longo da Histó-
ria. Marcel Duchamp tem um papel importante nessa discussão, quando traz objetos de 
uso quotidiano para a arte, descontextualizando-os e colocando em xeque a questão da 
unicidade, originalidade e da autoria do objeto artístico . Outro importante artista que co19 -
labora com essa leitura é Joseph Beuys, alemão que viveu e trabalhou no período do Pós 
Guerra, e que defende que todo indivíduo é um artista. Sua vinculação às mais variadas 
técnicas e meios artísticos, aliada aos seus interesses ideológicos, permite-nos  defini-lo 
como cidadão na Arte Contemporânea, segundo o texto de Sylvia Furegatti: 
“Beuys institui assim, a ideia de Arte como modo de existência contempo-
rânea e enfrentamento das condições sociais, dessa forma propõe a arte 
como partido e conforma seu território por um comportamento tripartido: 
pessoa-artista-cidadão.”   20
 Em A morte do autor (1967), Roland Barthes descreve que a figura do autor surge na 
sociedade moderna, num ambiente em que o Empirismo  inglês, o Racionalismo francês e 
o enaltecimento dos valores individuais apresentados pela Reforma Protestante vieram 
descobrir e valorizar o indivíduo e seu valor pessoal. No entanto, para Barthes, nenhum 
autor ou artista cria algo inédito ou único e toda obra é produzida a partir das que a pre-
 ZAGO, Renata. A autoria na arte contemporânea: o artista e o curador autor. ANPAP> Disponível em : 19
http://anpap.org.br/anais/2016/comites/chtca/renata_cristina.pdf. Acesso em 02/02/2017.
 FUREGATTI, Sylvia. Contribuicoes de Joseph Beuys para a base formativa da arte publica atual. ANPAP. 20
Disponível em : http://www.anpap.org.br/anais/2012/pdf/simposio4/sylvia_furegatti.pdf. Acesso em 
05/05/2017. 
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cederam. Nesse contexto, Barthes entende que o autor desaparece ao ceder espaço ao 
leitor.  21
 Sobre esse assunto, em 1969, na conferência na Sociedade Francesa de Filosofia, 
Foucault apresenta O que é um autor?, e assume uma posição mais ponderada que 
Barthes, ao concordar sobre a liberdade criativa e a autonomia do trabalho em relação ao 
seu criador, mas mantendo, ao mesmo tempo, suas implicações políticas. Foucault pro-
blematiza a questão a partir da ideia de que o autor afasta-se ao máximo do que escreve, 
como se apagasse, lentamente, suas digitais. Mas, em uma dimensão que extrapola um 
trabalho específico, o autor é preservado: permanece a noção de obra (do conjunto de 
trabalhos) e escrita (a crítica e interpretação), pensa ele. Assim, Foucault segue : 
“…localizar o espaço deixado vazio pelo desaparecimento do autor, seguir de per-
to a repartição das lacunas e das fissuras e perscrutar os espaços, as funções 
livres que esse desaparecimento deixa a descoberto .”  22
 Foucault entende que o conceito de autor é importante quando seu nome permite o 
agrupamento de textos/obras, conceitos ou discursos. Nesse sentido, o filósofo explica 
que o autor não seria um gênio, mas um instaurador de discursividades. Desse modo, ele 
considera  que a função do autor é caracterizada pela circulação e funcionamento dos 
discursos, nas diversas sociedades. Para Foucault, os discursos determinam o sujeito, 
mas a origem desses discursos não está nos sujeitos individuais, e sim em diferentes po-
sições que ele possa ter ocupado, do lugar de onde ele fala, da perspectiva da qual en-
xerga.   23
 Wodiczko prefere não relacionar sua criação ao seu passado porque pensa que um 
artista que não carrega uma história difícil também poderia ter uma produção artística au-
daciosa, pensamento que  Blake Ruerwein cita em sua pesquisa: 
  
"Não gosto de explicar o meu próprio trabalho em termos de biografia e ge-
ografia e contexto histórico ... porque não quero que as pessoas atribuam ... 
responsabilidade para um trabalho mais arriscado e ambicioso apenas para 
aqueles que atravessaram algum inferno ou turbulência no início de suas 
vidas. Mas, é importante mencionar quem sou ... A minha mãe é judia, so-
breviveu à guerra, e sua família inteira foi morta durante a revolta no Gueto 
de Varsóvia, e ela me deu à luz no meio de tudo isso. Eu não gostaria de 
pensar que se deve atravessar os horrores da guerra ou ter pais heróicos 
 BARTHES, Roland. The death of the author.  Image-Music-Text. Trad. Stephen Health. 21
London: Fontana,1977.
 NETO, Joachin. A noção de autor em Barthes, Foucault e Agambem. Floema - Ano VIII, n. 10, jan./jun. 22
2014. p. 153-164 . Disponível em :  http://periodicos.uesb.br/index.php/floema/article/viewFile/4513/4321. 
Acesso em 15/10/2017.
 Idem, Ibidem. 23
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para criar algo que faça a diferença, que vá na contramão ou que tenha 
uma ambição social e ética maior.  “(Tradução nossa)  24
 Não há dúvidas a esse respeito, pois qualquer arte pode partir da história de uma 
terceira parte ou até mesmo de fantasia. O fato do trabalho ter alguma relação com a ex-
periência de vida, em si,  não o engrandece, nem o diminui. A biografia de Wodiczko pode 
ser considerada fonte para a compreensão de como elementos poéticos e políticos entre-
laçam-se. É interessante notar que, na maior parte de seus trabalhos, Wodiczko conta 
com colaboradores que participam de suas ações por meio de relatos de experiências 
presentes e passadas dramáticas, chamadas de testemunho do Trauma por Marcio Sel-
ligman Silva. Portanto, realiza um trabalho de Memória, não propriamente sua, mas dos 
participantes. Esses colaboradores  atuam, nesse momento, como co-autores. Então, 
pode-se imaginar uma dinâmica na qual as experiências de Wodiczko somam-se às dos 
participantes e diluem-se. Essas, por sua vez, fluem em direção ao expectador, que as 
recebe e as lê de acordo com seu repertório. 
 Segundo Alan Kaprow: “Arte e vida não estão simplesmente fundidas; a identidade 
de cada uma é incerta” . Logo, as biografias tanto do autor Wodiczko, como dos autores 25
participantes interessam enquanto produtoras de elementos que se desprendem do pas-
sado, flutuam, e pousam em seus projetos deixando seus vestígios.  Esse percurso auxilia 
a discussão dos elementos poético-políticos na produção artística de Wodiczko, que é o 
recorte dessa dissertação.  
 

1.1) A guerra e a Política  na vida de Krzysztof Wodiczko 
 Wodiczko nasceu em 1943, durante o Levante do Gueto de Varsóvia e foi criado no 
pós-guerra, durante a ocupação soviética na Polônia. O artista pouco comenta sobre sua 
infância e seu passado mas, em fevereiro de 2014, em entrevista para Ann Mc Coy, na De 
Robertis Pasticceria & Cafe , no East Village, em Nova Iorque, local que funciona como 26
 WODICZKO apud RUERWEIN, Blake. Wodiczko's Veterans; Artist, Institution, and Audience in..Out 24
of Here; e Veterans Project . Dissertação de mestrado. City University of New York : Nova Iorque. 2012. 
p12. “I don't like to explain my own work in terms of my biography and geography and historical context…
because I don't want people to delegate….responsibility for more risky and ambitious work only to those who 
went through some hell or turmoil in the early part of their lives. But it is important to mention who I am 
…..My mother being a Jew who survived the war, whose entire family was killed during the Warsaw Ghetto 
uprising, and who gave birth to me in the midst of all this. I would not like to think that one must go through 
the horrors of war or have heroic parents to create something that makes a difference, goes against the 
grain, or has a larger social and ethical ambition.”
 KAPROW Allan. Essays on the blurring of art and life. Los Angeles: UC Press, 2003. p. 82. 25
 McCOY, Ann.Op.cit. ““I was born in, and of, the war and the Warsaw Ghetto Uprising.” 26
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o estúdio e escritório do artista desde os anos 1980, ele afirma: “Eu nasci dentro e da 
guerra e do Gueto de Varsóvia.” (Tradução nossa)  
 Sua família era de músicos tchecos instalados na Polônia. Seu pai, Bohdan Wo-
diczko, era um renomado maestro polonês e dirigente de orquestra, com origem em uma 
família de músicos tchecos instalados na Polônia. Em sua homenagem, foi criada a Praça 
Bohdan Wodiczko, atrás da Universidade de Música Frederico Chopin, em Varsóvia. Nes-
sa entrevista o artista conta que, com exceção da mãe, toda a família foi morta durante o 
Holocausto. Irena Wodiczko era pianista e botânica e tinha trabalhado na televisão, no te-
atro e com a música. Wodiczko relata que, com a perseguição da família, seus primeiros 
anos de vida foram uma constante  busca por esconderijos fora do Gueto. Perseguido em 
sua própria terra, o artista comenta que se sentia um estranho desde o nascimento.  E 27
ainda, durante a entrevista com Mc Coy, ele narra que a geração dele e a de seus pais 
eram, de fato, veteranos de guerra. Ele relata que traz na memória, o explodir da guerra e 
que cresceu naquele meio, respirava aquilo. Ele alega que, após viver aquela situação 
devastadora, mantê-la na Memória seria muito importante, porque as pessoas não imagi-
nam, de antemão, o que a guerra, o Trauma da guerra e o Trauma inter-gerações signifi-
ca. Wodiczko declara-se veterano dos veteranos da guerra que devastou seus pais emo-
cionalmente.   28
 Em 21 de abril de 2013,  foram lembrados os 70 anos do Levante do Gueto de Var-
sóvia. (figura 1) . O dever da Memória: o levante do Gueto de Varsóvia, 2003, de Slava-
vutzky, relata detalhes da vida no Gueto, como descrito no trecho a seguir. O Gueto  foi 
criado em novembro de 1940, e mais de 380 mil judeus, cerca de 30% da população de 
Varsóvia, chegaram a morar lá. Havia muita fome e doenças e, em 1942, cerca de 300 mil 
pessoas foram deportadas para o campo de extermínio em Treblinka. Os que permanece-
ram, tentavam, com dificuldade, organizar-se em torno de uma liderança. A população es-
tava abalada e os suicídios eram frequentes. Em 1943, acontece o Levante do Gueto de 
Varsóvia, um ato de resistência contra a ocupação nazista, motivado por aqueles que pre-
feriam morrer lutando a ir para uma câmara de gás. A batalha final começou na noite da 
páscoa judaica, em 19 de abril de 1943,  com um contingente de alemães que contava o 
dobro do de judeus.  Segundo testemunho de Benjamin Meed, que faz parte do acervo 29
do US Holocaust Memorial Museum, no Domingo de Ramos ele estava na igreja, com sua 
 RUERWEIN, Blake. Op.cit. Loc.cit.27
McCOY, Ann.Op.cit.28
 SLAVAVUTZKY. Abrão. O dever da Memória: o levante do Gueto de Varsóvia. Ed. Age Ltda: Porto Alegre, 29
2003.
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melhor roupa, em meio a famílias, rezando. Quando saiu da missa, o padre estava na por-
ta cumprimentando fieis. Ao longe, o céu sobre o Gueto de Varsóvia estava completamen-
te vermelho, e as chamas iluminavam a cidade inteira. Do outro lado da rua, havia um car-
rossel. Os pais ignoravam o que estava acontecendo do outro lado da cidade e coloca-
vam seus filhos para brincar ali, girando ao som de uma bela música. De vez em quando 
alguém gritava que os judeus estavam pulando dos telhados, estavam fritando, descreve 
Benjamin, havia cheiro de cadáver nas ruas,  explosões de bombas incendiárias e mulhe-
res saltando dos prédios com crianças nos braços. Enfim, o Levante foi esmagado em 16 
de maio de 1943 e, em pouco tempo, o Gueto foi todo destruído. .
30
	 Esse era o cenário em que nasceu Krzysztof Wodiczko, em 16 de abril, de 1943. 
Um mês antes do movimento ser violentamente derrotado. Felizmente, o artista e seus 
pais sobrevivem, mas ele declara que as marcas físicas, políticas, morais e psicológicas, 
deixadas pela experiência da violência da guerra, permanecem.  Uma criança que é 31
US Holocaust Memorial Museum. Disponível em :  https://www.ushmm.org/wlc/ptbr/media_oi.php?Modu30 -
leId=0&MediaId=889.  Acesso em 08/09/2017.
ART 1. Disponivel em : https://art21.org/read/krzysztof-wodiczko-hiroshima-projection/. Acesso em 31
09/08/2017.
Figura 1 - Gueto de Varsóvia

Fonte: Polish Press (https://polishpress.wordpress.com/tag/
second-world-war/
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submetida a uma imagética assombrosa de destruição, que conhece muito precocemente 
o cheiro da morte e vê a devastação de sua gente, de seus entes queridos, carrega um 
pesado legado, do qual dificilmente se liberta. Mas, mesmo após o fim da Segunda Guer-
ra Mundial, o artista volta a ter contato próximo com a guerra. Com o início da Guerra 
Fria, Wodiczko foi obrigado a alistar-se nas Forças Armadas, dedicando anos importantes 
de sua juventude ao exército da Polônia comunista, liderada pelos soviéticos. A unidade 
em que Wodiczko foi alocado  esteve na iminência de partir em missão para a Sibéria. Ele 
se diz bastante grato por ter sido dispensado de tal trabalho pois a missão estava relacio-
nada à crise dos mísseis de Cuba . 32
 O Alto Comissariado das Nações Unidas para refugiados (ACNUR) conduziu pes-
quisa para compreender os efeitos da guerra na infância. Os estudos analisaram vários 
conflitos como o da Bosnia e Hezergovina, entre os anos de 1992 e 1995.Dentre os da-
dos levantados, destacam-se:  em Sarajevo, 25% das crianças haviam sido feridas, 97% 
testemunharam bombardeios nas imediações onde estavam, 66% enfrentaram situações 
em que achavam que não sobreviveriam. Em outros relatos em Angola, 1995, 66% das 
crianças haviam testemunhado assassinatos, 91% já havia visto cadáveres nos locais de 
conflito. Os estudos apontaram que esse tipo de experiência produz sintomas como 
medo, insegurança, amargor, depressão e perda de esperança. Os dados também apon-
tam que memórias dos eventos permanecem na lembrança e causam pesadelos extre-
mos, além da invasão de flashbacks de momentos violentos nos pensamentos das crian-
ças durante suas atividades quotidianas. O estudo conclui que o horror dessas vivências 
é tão profundo, perturbador e assoberbante que as crianças, comumente, preferem o es-
quecimento à memória. Segue constatando que o tempo não cura traumas dessa nature-
za e a supressão do sentimento traz mais sofrimento, no curto e longo prazo. .  33
 Em relação às experiências vividas, podemos lembrar as ideias de Merleau-Ponty 
em Fenomenologia da Percepção (1999), obra na qual o filósofo pondera que o sujeito 
pensa sempre a partir daquilo que ele é, de suas memórias, de sua experiência. Ele ex-
plica que o indivíduo faz as coisas em torno de si; ele as extrai de si mesmo e que todo 
pensamento de algo é consciência de si. Essa ideia colabora para a compreensão da 
formação do discurso artístico de Wodiczko.  É importante, notar, porém, que esse foi 34
um percurso escolhido por ele; o caminho do olhar para a ferida. Mas há outros. Há mui-
 RUERWEIN, Blake. Op.cit. Loc.cit.32
https://www.unicef.org/sowc96/7trauma.htm33
  MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepção . São Paulo: Martins Fontes, 34
1999.
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tos sobreviventes de guerra que, por terem vivido esse trauma, querem olhar para tudo 
que não é ferida, optam por explorar o lado mais leve da vida.   
 Marcio Selligman-Silva mostra em seus estudos que o narrar do Trauma tem como 
sentido primário o desejo de renascer. Segue lembrando que a Memória sempre foi pen-
sada como um misto de verbalidade, termo utilizado por ele, e imagens. Dessa maneira, 
ele pensa que seria natural imaginar que o testemunho deveria ser expresso tanto em 
forma de narrativa como de imagens, a qual denomina Arte Testemunhal.  Nesse senti35 -
do, vemos a disseminação dessa prática na cena cultural contemporânea, sobretudo nas 
artes visuais e, especificamente, na produção de Wodiczko.  
 As memórias deixadas por experiências traumáticas e suas consequências na so-
ciedade são estudadas por  diversas áreas. Mas pesquisas de Andreas Huyssen mostram 
que, após o grande trauma do Holocausto, iniciou-se um processo de globalização da 
Memória. Ele aponta que a preocupação com o tema deu origem a um processo de res-
tauração historicizante dos velhos centros urbanos, cidades-museus, heranças nacionais, 
produzindo versões oficiais ou dominantes em torno de um passado, assim como a ob-
sessão pela auto-musealização e comercialização em massa de nostalgia . Ele avalia que 
a disseminação da cultura da Memória é tão significativa quanto o seu uso político — ele 
descreve como Política da Memória—  e sugere que os críticos acusam a própria cultura 36
da Memória contemporânea de amnésia ou  falta de vontade de lembrar:  
“Quanto mais nos pedem para lembrar, no rastro da explosão da informação e da 
comercialização da Memória, mais nos sentimos no perigo do esquecimento e 
mais forte é a necessidade de esquecer.”  37
 Durante o início dos anos de 1980, Wodiczko desenvolve muitos trabalhos de pro-
jeção em grande formato em monumentos e em fachadas arquitetônicas. Grande parte 
dessas propostas discutem o trauma da guerra para os veteranos e, especialmente, a 
questão da Memória Pública, ou da Política da Memória, no sentido posto anteriormente 
por Huyssen. Em entrevista a Patricia Phillips, o artista afirma que nós temos a responsa-
bilidade, geração após geração, pelo que é perpetuado no Espaço Público, que reflete 
sempre a narrativa dos vencedores. Wodiczko explica que, muitos monumentos e edifíci-
os não podem ser removidos, mas pode-se, então, animá-los, por meio de projeções, ofe-
 SELIGMANN-SILVA, Marcio. 2008, p.7435
HUYSSEN, Andreas. 2000, p.12  apud SOUZA, A. C..2011. p 1736
Id., Seduzidos pela memória: arquitetura, monumentos, mídia. Tradução de Sergio Alcides. Seleção de 37
Heloisa Buarque de Hollanda. 2a. Ed. Rio de Janeiro: Aeroplano. 2000, p.20.
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recendo uma versão alternativa, não oficial, para as narrativas, como se as emendasse, 
numa espécie de revisão.  38
 Dentre as diversas projeções realizadas está Abraham Lincoln : War Veteran Pro-
jection, 2012, (figura 2) . Neste trabalho, o artista buscou a colaboração de dezenas de 
veteranos de guerra que lutaram em conflitos, desde a Guerra do Vietnã até os mais re-
centes. Eles  e suas famílias testemunharam os traumas e as consequências da guerra. 
Ao final, Wodiczko entrevistou quatorze participantes, gravou as conversas sobre suas 
experiências em combate e a difícil volta para a vida civil. As perdas e as culpas. Um ví-
deo foi editado, com 23 minutos, a partir dos relatos colhidos dos veteranos. Finalmente, 
estas narrativas foram projetadas na estátua de Abraham Lincoln, de 1870, na Union 
Square em Nova Iorque, em 2012, em uma exposição que durou 32 dias.  39
 Não apenas as questões relacionadas à guerra inquietam Wodiczko, mas o artista 
aprofunda-se na discussão sobre Democracia e ocupação do Espaço Público. Os primei-
ros subsídios de que o artista polonês dispõe para essa discussão são providos logo em 
seu país de origem, num ambiente onde política e estética apoiavam-se mutuamente; pra-
ticamente fundiam-se.  No final da Segunda Guerra, o exército vermelho soviético expulsa 
o exército nazista alemão do território polonês e institui um novo governo comunista, tota-
litário e repressor, de molde Stalinista, semelhante ao do restante do bloco soviético. Com 
a morte de Stalin, em 1953, inicia-se o processo de maior abertura do regime, conhecido 
por desestalinização ou degelo. E, finalmente, com a vitória de Lech Walesa nas eleições 
presidenciais, em 1990, inicia-se o colapso do comunismo na Europa Oriental.  Do pon40 -
to de vista cultural, instala-se oficialmente, na Polônia, em 1949, o realismo socialista 
como doutrina social, política e estética, para a construção do totalitarismo, nos moldes 
aplicados na União Soviética. Na definição de Aleksandr Gerasimov, o estilo é "realista na 
forma" e "socialista no conteúdo", quer dizer, a obra de arte deve ser acessível ao povo - 
figurativa e descritiva - e sua mensagem, um instrumento de propaganda do regime.  Tal 41
estilo pode ser observado no Palácio de Cultura e Ciências Joseph Stalin (figura 3) e Re-
sidencial Marszalkowska (figura 4) , em Varsóvia, entre outros tantos.  A situação da ideo-
PHILLIPS, Patricia. op. cit. loc. cit. 38
 Descrição do trabalho do artista conforme Galeria Lelong- NY, que o representa. Disponivel em:  http://39
www.galerielelong.com/email/1413 . Acessada em 17/05/2016
 britannica.com. Disponível em: https://www.britannica.com/place/Poland/Communist-Poland. Acesso em 40
21/05/2017.
 ITAU CULTURAL. Disponível em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo403/realismo-socialista. 41
Acesso em 25/05/2017.
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logia política da Polônia é descrita pelo historiador polonês Lukasz Ronduda,, em 2005 : 
“Na Polônia comunista não havia possibilidade fora da ideologia.”  42
 Dora Apel cita que os traumas da experiência da guerra na infância, do serviço mili-
tar, da repressão do Estado sob governo stalinista culmina em uma arte que busca ofere-
cer voz e visibilidade aos que perderam seus direitos como cidadãos, busca ocupar espa-
ços, por meio de tecnologia, para um discurso público que é crítico para o Estado.  Wo43 -
diczko afirma, em entrevista a Patricia Phillips, que o tipo de trabalho que ele faz, que está 
ao lado dos que perderam seus direitos, é uma guerra para a Democracia, pois a Demo-
cracia não se acha, constrói-se diariamente. O artista concorda com o termo introduzido 
 http://culture.pl/en/work/vehicle-krzysztof-wodiczko. “In Communist Poland there was no situation outsi42 -
de of ideology” 
 APEL, Dora. War Culture and the Contest of Images. Rutgers Press: New Brunswick, NJ, EUA, 2012.43
Figura 2 - Wodiczko   
Abraham Lincoln : War Veteran Projection, Nova Iorque , 2012. 
(Fonte: http://moreart.org/projects/krzysztof-wodiczko/)
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por Bruce Robbins em uma coleção de ensaios que editou, em que diz que a Democracia 
é um fantasma.  44
 Wodiczko declara, em sua publicação Critical Vehicle (1999), que apenas após vá-
rios anos no exterior, foi capaz de compreender o grau a que artistas e designers na 
Polônia eram ideologicamente aprisionados pelo socialismo liberal dos anos 1970. O artis-
ta rejeita a ideia de que faz Arte Política. Ele prefere definir seu trabalho como uma Políti-
ca das Artes. Ele entende que a verdadeira Arte Política é a dos monumentos oficiais, a 
dos ambientes construídos oficialmente, e que esteticamente são uma propaganda políti-
co-ideológica. Wodiczko afirma que aceita o conceito de ser um político das artes seme-
lhante a um sofista   da polis contemporânea.   45 46
 PHILLIPS, Patricia. op. cit. 3344
Na Grécia Antiga, havia professores itinerantes que percorriam as cidades ensinando, mediante paga45 -
mento, a arte da retórica às pessoas interessadas. A principal finalidade de seus ensinamentos era introdu-
zir o cidadão na vida Política. https://www.britannica.com/topic/Sophist-philosophy
 WODICZKO, K. WODICZKO, Krzysztof. Critical vehicles: writings, projects and interviews. Cambridge, 46
MA: The MIT Press, 1999, p. 192
Figura 4 - Palácio da Ciência e da Cultura 
Joseph Stalin 

(Fonte:http://www.schoolandstate.org/Events/
WCF2007/200705ASWCFPictures.htm)

Figura 3 - Residencial Marszałkowska - Varsovia
(Fonte: http://www.skyscrapercity.com/showthre-
ad.php?p=140413259)
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1.2) O crossover entre arte, design na formação de Wodiczko 
   
 Em outubro de 1986, Wodiczko concede uma longa entrevista a Douglas Crimp, 
Rosalyn Deutsche e Ewa Lajer-Burcharth e narra sobre sua trajetória de formação em 
Design Gráfico, na Polônia. Durante os anos de 1960 e 1970, em meio ao processo de 
desestalinização ou degelo na Polônia, Wodiczko encontra oportunidade de contatos com 
o Ocidente por meio da área do design.  Ele estudou Design Industrial na Academia de 
Belas Artes em Varsóvia nos anos de 1960. Este programa de estudos era dirigido por 
Jerzy Soltan, ex-assistente de Le Corbusier, que também dirigia o mesmo programa em 
Harvard. O sucesso deste curso devia-se, em parte, ao apoio do crítico polonês Szymon 
Bojko que escreveu um famoso livro sobre o Design Gráfico construtivista soviético e 
compreendia, de forma popular e histórica, a relação entre arte e propaganda. Ele havia 
concebido uma estratégia para a Polônia pós-Stalinista, tinha conexões na União Soviéti-
ca, conhecia Vkhutemas, antecessor de Bauhaus e trabalhou no departamento cultural do 
comitê central do Pólos United Workers Party. O programa de Design Gráfico, que foi es-
pecialmente desenhado como parte dessa estratégia, previa o desenvolvimento  individu-
al e coletivo dos estudantes para infiltração na estrutura institucional enquanto trabalha-
vam normalmente como designers industriais, professores, pesquisadores e assim por 
diante. Wodiczko confirma ter sido educado para ser membro da unidade de elite de de-
signers, infiltrante habilidoso que deveria transformar o socialismo de estado existente 
num projeto de design humano complexo e inteligente.  Wodiczko, transita entre o de47 -
sign, a arte e a política, em campos borrados, sem fronteiras definidas. Esta hibridação 
transparece em uma das primeiras propostas criadas pelo artista, no final dos anos 1960, 
Personal Instrument (Instrument Osobisty) (figura 5 e 6). Essa consiste de um microfone 
que captura os sons ambientais das ruas de Varsóvia, luvas com sensores para filtrar e 
isolar os sons com base em movimentos das mãos, e fones de ouvidos que reproduzem 
apenas os sons selecionados pelo usuário. Esse movimento simula um cidadão contro-
lando o som da cidade, como um maestro. Os passos, o som do tráfico, conversas, eram 
como cada componente de uma orquestra. É um alusão à censura que controlava o que o 
cidadão podia ouvir. O artista tinha muita proximidade com o Estúdio Experimental da Po-
lish Radio, o que, possivelmente,  contribuiu para seu envolvimento com a arte sonora. O 
 WODICZKO, K. op.cit, p. 148 et seq.47
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trabalho foi baseado nas palavras do poeta Vladimir Mayakovsky: “As ruas são nossos 
pincéis, as praças nossas paletas” (Tradução nossa) .  48
 No caso de Personal Instruments, o designer industrial utiliza-se da arte sonora, 
como um dos elementos de sua proposta. Nesse item, possivelmente, ele faz parte do 
grupo de precursores dessa arte, tanto nos Estados Unidos como na Europa. Segundo 
Lilian Campesato, a arte sonora surge em meados de 1970, na fronteira entre música, ar-
tes visuais e arquitetura. Outros consideram que o manifesto Futurista de Luigi Russolo, 
os experimentos audiovisuais do cinema experimental de Oskar Fishinger e Norma Mc 
Laren, as novas propostas de John Cage ou o projeto colaborativo de Le Corbusier (de 
quem Jerzy Soltan, dirigente do curso de design industrial, era assistente) e Iannis Varè-
se, no Pavilhão Phillips em 1958, como os pioneiros.  Essa experiência sonora mostra-49
se importante na trajetória de Wodiczko e aparece posteriormente em vários de seus tra-
balhos como um importante elemento poético. No entanto, é importante destacar que em 
Personal Instrument (Instrument Osobisty), a arte sonora compõe uma ação mais ampla, 
que é a de Intervenção Artística em Meio Urbano. Isso porque Wodiczko utilizou-se dessa 
prática numa ação efêmera, que interrompe o fluxo de atividades naquele complexo con-
texto urbano, adicionando uma camada de sentido sócio-político sobre as camadas já 
 MOMA. Disponível em : http://post.at.moma.org/content_items/335-spatial-music-design-and-the-polish-48
radio-experimental-studio : “The streets are our brushes, the squares are our palettes”. Acesso em 
21/11/2017.
 TSUDA,Dudu. Arte sonora : sons integrados no espaço. Disponível em : http://www4.pucsp.br/pos/tidd/49
teccogs/artigos/2012/edicao_6/6-arte_sonora-sons_integrados_no_espa%E7o-dudu_tsuda.pdf. pg 190. 
Acesso em 20/09/2017.
Figuras 5 e 6 - Krzysztof Wodiczko 
 Personal Instrument, 1969. Object and documentation.  
(Fonte: Image courtesy of Muzeum Sztuki, Łódź)
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existentes. E, em linha com a experiência do artista durante sua formação, nota-se como 
o livre trânsito entre arte, design e política faz-se presente nesse trabalho.  
 Patricia Phillips define as criações de Wodiczko como uma combinação de Espaço 
Público, assuntos pesados e afirmações agressivas que se viabilizam devido à efemeri-
dade da proposta por meio dessas ações.  Nessa afirmação, Philips descreve um ato de 50
Intervenção, embora não mencione explicitamente o termo. Hal Foster afirma que Wo-
diczko, onde intervém, trata o Espaço Público, a representação social e a linguagem artís-
tica como alvo e arma. Ele conclui que a mudança para essa prática artística incorre em 
mudança de posição: o artista torna-se um manipulador de signos, mais do que produtor 
de objetos.  51
 Wodiczko analisa, em Critical vehicles (1999), que durante 1969-1970, foi professor 
assistente do Programa Básico de Design na Academia de Belas Artes, e depois mudou-
se para o Instituto Politécnico de Varsóvia, onde lecionou até 1976. Ao longo de 1970, 
continuou a colaborar em performances musicais e sonoras com vários músicos e artis-
tas. Wodiczko comenta em Critical vehicles que, de forma geral, a Polônia contribui muito 
para sua trajetória artística, na medida em que era excelente laboratório para uma ideolo-
gia ambiental. Ele entende que a imagética da propaganda oficial na Polônia está muito 
relacionada à arquitetura. Mas, para completar sua educação, a mudança para o Canadá, 
em 1977, em um ambiente capitalista de consumo e onde as pesquisas em comunicação 
e meios eram muito avançadas, foi fundamental. O artista, após ir para o ocidente, perce-
be o quanto os artistas poloneses eram manipulados. Ele lembra que, em uma ocasião, 
quando trabalhava para Polish Optical Works em Varsóvia, foi requisitado pelo Partido 
Comunista a desenvolver um compasso geológico. Durante o desenvolvimento do protóti-
po, sofreu interferências do Partido, pois solicitaram que o norte e sul do compasso fos-
sem alterados de forma a contrariar as direções magnéticas naturais. Logo, o designer 
percebeu que, na verdade, tratava-se de um compasso ideológico e recusou-se a cons-
trui-lo.  52
 Quando se reflete sobre a formação de Wodiczko nos campos da arte e do design, 
nota-se que esses constituem o espaço sem fronteiras onde ele instaura sua produção 
artística. Soma-se, nesse espaço, o elemento político, que no contexto polonês comunista 
fundia-se com o design, de forma a subjugá-lo. Conforme evoluiu na carreira de Designer 
 Patricia C. Phillips, Images of Repossession, Public Address, 44.50
Foster, Hal. Recodings: art, spectacle, cultural politics . Seattle: Bay Press, 1985. p100.51
WODICZKO, K. op.cit, p. 148 et seq.52
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Industrial, a Wodiczko eram dadas missões políticas, cujo instrumento era o design. Inte-
ressante notar que os campos borrados, tão próprios de nosso tempo contemporâneo, 
encontram correspondentes, já naquela época, ainda que de forma velada, em outro con-
texto.  
1.3) Poética, Espaço Público e Democracia na produção de Wodiczko  
  
 Wodiczko, na entrevista a Patricia Phillips, afirma que os processos democráticos e 
a relação desses com a arte têm sido uma questão central em seus trabalhos. Ele defen-
de  que os artistas devem participar ativamente do debate político propondo novas formas 
de Democracia, criando trabalhos que sejam ousados e que causem interrupção no fluxo 
ordinário dos centros urbanos. Os trabalhos do artista , Intervenções Artísticas em Meio 
Urbano, em sua maioria, demonstram sua preocupação com o Espaço Público e com sua 
ocupação de forma democrática. Nesse processo, ele questiona a representatividade do 
cidadão no meio público, e consequentemente a Memória Pública; a presença de edifícios 
e monumentos públicos que são pouco representativos da sociedade contemporânea.  53
Essas inquietações podem ser observadas na série de projeções que o artista faz sobre 
fachadas arquitetônicas e monumentos. A população deslocada que habita os grandes 
centros, composta por moradores de rua, imigrantes ilegais, veteranos de guerra estão 
sempre contemplados em suas propostas. Eles formam uma audiência especial que o ar-
tista chama de Inner Public, e será melhor explicado no Capítulo 3.  
 Após sua experiência na Polônia, primeiramente ocupada pelo exército nazista e 
posteriormente pelo exército soviético, o artista sofre com a privação de liberdade e falta 
de Democracia. Na idade adulta, depois de ter concluído sua formação em Design Indus-
trial, parte para experiências em outros países, onde espera encontrar ambientes políticos 
e sociais diferentes do que conhecia até então. Ele passa alguns anos no Canadá e Aus-
trália, até chegar aos Estados Unidos. Wodiczko relata  que sua chegada em Nova Ior54 -
que, no início da década de 1980, ocorre sob a expectativa de encontrar lá um sistema 
democrático, e decepciona-se ao constatar que a Democracia não existe em uma forma 
acabada, mas está em constante construção. O artista lembra que chegou durante o in-
verno na cidade de Nova Iorque, e que morava bem perto do abrigo para moradores de 
rua. Os que não se abrigavam lá, queimavam pneus para suportar o frio. Ao lado, um pré-
 PHILLIPS, Patricia. op. cit. p 35 et seq.53
 Conference in Kitchner, Canada, 2013. https://www.youtube.com/watch?v=otzpjL7c7qQ54
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dio muito alto, o Astor Building (figura 7), que antes abrigava o New Museum, estava 
completamente vazio. Ele soube que os andares mais altos estavam à venda por algo 
como um milhão de dólares cada, e que, na época, o andar térreo recebeu o New Mu-
seum por um valor de aluguel muito baixo. Em 1984, durante a abertura da exposição Dif-
ference: On Representation of Sexuality no the New Museum, Wodiczko abordou essa 
injustiça projetando uma corrente com cadeado sobre a fachada do edifício. . 55
 Segundo página de Wodiczko no website do MIT, mais de 70 projeções nas facha-
das de edifícios e monumentos foram realizadas pelo artista  a partir da década de 1980. 
Essas abordam, em grande parte,  questões relacionadas ao morador de rua, à guerra, 
aos imigrantes e o quão esses cidadãos são pouco representados no Espaço Público. 
Nesse contexto, a arquitetura impõe uma História e uma Memória das quais esses indiví-
duos não participam. Wodiczko cita Foucault ao tentar descrever o que o move nessas 
propostas:  
“Não se trata de emancipar a verdade de todos os sistemas de poder (que 
seria uma quimera, pois a verdade já é poder), mas de separar o poder da 
verdade das formas de hegemonia, sociais, econômicas e culturais, dentro 
das quais opera no tempo presente.”(Tradução nossa) 
 WODICZKO, K. Disponivel em : https://www.krzysztofwodiczko.com/public-projections/#/astor-building-55
new-museum/. Acesso 20/10/2017.
Figura 7 - Wodiczko  
Astor Building/New Museum Projection, Nova Iorque, 1984. 
(Fonte: https://www.krzysztofwodiczko.com/public-projections/)
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  56
 E o artista descreve como se dá o processo de criação, num primeiro contato com 
determinada fachada arquitetônica: 
“Observamos os múltiplos locais do seu corpo e as formas dos seus órgãos 
externos: colunatas, pórticos, cúpulas, domus, arcos, colunas, pilastras, 
frontões, escadas, portas, janelas. . . . Atraídos por sua aparência, come-
çamos a gravitar em torno de seu corpo. Olhando, observando, observando 
e olhando fixamente, estamos tentando entender sua gramática misteriosa. 
Ficar cara a cara com a frente, passeando pela fachada, visitando todas as 
elevações de sua vasta estrutura, estamos sendo transformados no meios 
de uma gigantesca sessão cultural. Estamos sendo atraídos para o campo 
magnético de seu apelo arquitetônico e influência simbólica.” (Tradução 
nossa)   57
  O pesquisador Márcio Hoffmann Mota, em sua dissertação de mestrado Video 
Mapping/Projeção Mapeada - Espaços e Imaginários Deslocáveis, destaca o artista como 
um dos pioneiros da técnica de projeção em grande formato em fachadas 
arquitetônicas.   58
 Durante a entrevista de outubro de 1986, realizada por Douglas Crimp, Rosalyn 
Deutsche e Ewa Lajer-Burcharth, esta última afirma que as projeções a fazem lembrar um 
aspecto importante dos desfiles militares da Parada de Maio polonesa —o dia em que foi 
ratificada a Constituição Polonesa de 3 de Maio de 1973. Ela explica que o ponto focal 
dessas paradas, os pomposos edifícios em estilo Realismo Socialista, na principal aveni-
da de Varsóvia, costumavam ser decorados com enormes retratos, com altura equivalente 
a quatro andares, de líderes políticos poloneses lado a lado com retratos de Marx e Lenin, 
da mesma forma como acontecia em Moscou (figura 8). Ela defende que esta demonstra-
ção decorria da intenção dos dirigentes poloneses em mostrar ao país a ideia de continui-
dade da Política comunista do passado e pergunta ao artista se o contexto polonês foi re-
levante para a atitude dele frente às imagens de autoridade. Wodiczko concorda com ela 
e, na mesma conversa, Douglas Crimp pergunta, então, se estas manifestações políticas 
foram centrais para que o artista compreendesse a relação entre imagem e arquitetura. 
 FOUCALT, M. apud WODICZKO, K. op.cit. p. 44. “It’s not a matter of emancipating truth from every sys56 -
tem of power (which would be a chimera, for truth is already power) but of detaching the power of truth from 
the forms of hegemony, social, economic and cultural, within which it operates at the present time.” 
 WODICZKO, K. op.cit, p. 44. “We are looking at the multiple sites of its body , and at the shapes of its ex57 -
ternal organs: the colonnades, porticos, domes, helmets, arches, columns, pilasters, pediments, stairs, do-
ors, windows. . . . Attracted by its appearance, we begin to gravitate around its body. Gazing, viewing, obser-
ving, and staring, we are trying to fathom its mysterious grammar . Standing face to face with the front, pa-
cing along the facade, touring all of the elevations of its vast structure, we are being transformed into the 
mediums of a gigantic cultural seance. “We are being drawn into the magnetic field of its architectural appeal 
and symbolic influence.”
 MOTA, Marcio.Video Mapping/Projeção Mapeada - Espaços e Imaginários Deslocáveis. Dissertação de 58
mestrado. UNB: Brasilia, 2014. p.91
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Wodiczko afirma que elas o ajudaram a ver o impacto de uma grande e temporária deco-
ração política na percepção do público em relação ao edifício.E ele comenta que gostava 
de imaginar o afterimage do edifício, após a propaganda política retirada, pois acredita 
que a imagem ilusória é incorporada ao edifício. E, admite Wodiczko, aquela experiência 
sugere a possibilidade de uma decoração não oficial crítica. 
 O artista entende que a projeção pública envolve o questionamento da função e 
propriedade do prédio, lembra que, como propriedade privada, o edifício está protegido 
por arcabouço que inclui segurança e a própria legislação municipal e descreve seu mé-
todo de projeção : 
“O ataque deve ser inesperado, frontal e deve vir com a noite, quando o 
prédio, sem ser perturbado por suas funções diárias, está dormindo e quan-
do seu corpo sonha em si mesmo, quando a arquitetura tem seus pesade-
los. Esse deve ser um ataque simbólico, uma sessão pública de psicanálise, 
desmascarando e revelando o inconsciente do edifício, seu corpo, o meio 
de poder.”(Tradução nossa).  59
 WODICZKO, K. op.cit, p. 44. The attack must be unexpected, frontal, and must come with the night, when 59
the building, undisturbed by its daily functions, is asleep and when its body dreams of itself, when the archi-
tecture has its nightmares.This will be a symbol-attack, a public psychoanalytical seance, unmasking and 
revealing the unconscious of the building, its body , the “medium” of power.
Figura 8 - May Day - Praça Vermelha, Moscou (foto: AP

 (Fonte: https://www.usatoday.com/story/news/world/2014/04/30/moscow-
may-day/8526297/)
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Wodiczko, em conversa com Rosalyn Deutsche, durante a entrevista de outubro de 
1986, comenta que seus trabalhos de projeção sofrem diferentes tipos de censura, de-
pendendo do país de atuação. Na Polônia, as projeções eram inviáveis, primeiramente 
porque não havia recurso técnico. Depois, as imagens de imprensa não eram propriedade 
particular, mas do Estado, e esse sabe perfeitamente entender a semiótica da imagem. 
Ele completa que a única forma de usar tais imagens era apelar para a metáfora. Na 
mesma conversa, Lajer - Burcharth responde uma pergunta de Douglas Crimp, contando 
que, na Polônia, a sobrevivência da arte estava ligada ao emprego de metáforas.  Essa 60
situação é facilmente compreensível para toda nação que já enfrentou ditaduras, como é 
o caso brasileiro. Nesse sentido, observa-se que Wodiczko, quando ultrapassa os limites 
de liberdade do regime, o faz por meio de táticas de guerrilha, sutilmente, infiltrando-se 
por meio de suas hábeis mas contundentes Intervenções Urbanas, para obter os resulta-
dos desejados, como comentado anteriormente.  Não opta por enfrentar o sistema, como 
vemos muitas vezes acontecer na arte de Ai Weiwei, por exemplo. Continuando a conver-
sa com Deutsch, o artista explica que a atuação em diferentes países tem como importan-
te elemento em comum a força da representação da arquitetura como meio ideológico. 
Logo, vemos que a poética do artista, constrói-se sobre o Espaço Público, não apenas 
sob o ponto de vista físico, mas principalmente simbólico e discursivo.
A poética das propostas de Wodiczko pode ser observada em Grand Army Plaza 
Projection. Este trabalho foi uma colaboração entre o artista e o parque onde se localiza o 
Soldiers and Sailors Civil War Memorial Arch (figura 9), no Brooklyn, em Nova Iorque. A 
organizadora de arte do parque, Mariella Bisson, convidou Wodiczko para fazer uma pro-
jeção no arco que foi desenhado pelo arquiteto John H. Ducan, em estilo Beaux-Arts. O 
portal foi dedicado aos defensores da União, 1861 - 1865. Ela diz que o artista fez uma 
proposta sem controvérsias, voltada para o público familiar, que agradou a ela e à chefe 
Tupper Thomas e que foi usado financiamento público no projeto. Enfim, a chefe saiu de 
férias natalinas e, durante o vôo de retorno, ao abrir o The New York Times , vê noticias 
sobre o evento e nota que a proposta havia sido desvirtuada, pois ainda que tenha dado 
liberdade para o artista criar um trabalho para o evento, esperava algo um pouco mais 
consensual. Dois mísseis, um americano e outro soviético, identificados com seus símbo-
los nacionais, acorrentados entre si, foram projetados no arco. Foi uma exibição que du-
rou uma hora, das 11:30 às 12:30 da noite, durante um show de fogos  de artifício de Ano 
Novo. A crítica recebeu bem o trabalho, mas o público ficou frustrado, pois esperava di-
 WODICZKO, K. op.cit, p. 148 et seq.60
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versas fotos, não apenas uma. Talvez esperassem um espetáculo. O artista faz referência 
à guerra fria e o cadeado ilustra a situação de interdependência das duas super-potênci-
as. Se uma decidisse atacar a outra, ambas seriam dizimadas.  61
 Neste trabalho, atipicamente, o artista não escolheu a superfície de projeção, an-
tes, ela lhe foi oferecida. Afortunadamente, porém, o ambiente e a ocasião formaram um 
cenário perfeito para uma ação surpresa. O artista optou por uma ação de radicalização, 
na qual frustrou a expectativa dos curadores. Em linha com o comentário de Patricia C. 
Phillips acima, o trabalho só foi viabilizado devido à sua efemeridade. Configurou-se, de 
fato, um ataque surpresa ao público; Wodizcko fez uso de sua tática de infiltração, a qual 
lhe é familiar desde a infância.    
 Além das projeções, Wodiczko desenvolve propostas bem diversificadas, mas 
sempre operando em torno do Espaço Público, em questões relacionadas à busca pela 
Democracia. O artista cria Vehicle, no final dos anos 1980,  uma série de trabalhos de in-
tervenção por meio de veículos criados para moradores de rua.  Em uma publicação, Wo-
diczko reflete a natureza de sua proposta:  
 WODICZKO,k. Projections. Disponivel em :  https://www.nfb.ca/film/krzysztof_wodiczko_projections. 61
Acesso em 13/11/2017
 Figura 9 - Krzysztof Wodiczko
Soldiers and Sailors Memorial Arch
Grand Army Plaza. Brooklyn, New York, 1984
(Fonte: http://krzysztofwodiczko.blogspot.com.br/2009/11/soldiers-and-sai-
lors-memorial-1984-1985.html)
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“Pode-se dizer que o sujeito que operava o veículo era de fato um objeto, uma 
parte desta máquina. E, no entanto, havia nesse veículo uma certa ilusão de liber-
dade, movendo-se para frente e para trás e vendo o mundo de forma independen-
te, de forma peripatética.” (Tradução nossa)  62
  
 O artista faz diversos questionamentos em relação à autonomia dos veículos: “ No 
veículo, quem opera a máquina é um homem ou um objeto? Em que medida há indepen-
dência? Quais são as limitações?  Na primeira criação  emblemática da série, Homeless 63
Vehicles Project (1987-89), Wodiczko provoca a reflexão sobre os habitantes sem teto das 
grandes cidades, que não têm visibilidade e nem direito ao Espaço Público. O dispositivo 
móvel tem aparência industrial típica dos bens produzidos em massa, mas ao mesmo 
tempo, é futurista e parece um bólido, uma arma. Os moradores de rua podem guardar 
seus pertences, acomodar as coletas de latas e garrafas feitas ao longo do dia e que lhes 
rendem algum dinheiro, e também dormir durante a noite, e assim, podem tanto se loco-
mover, como se proteger. O veículo, por sua aparência, interrompe e causa uma incisão 
na cena quotidiana urbana, bem como atrai a atenção dos transeuntes. Nesse processo, 
explica Wodiczko, os sem teto tornaram-se  performers, oradores, trabalhadores e  artis-
tas no palco urbano, o que normalmente não o são.  Essa proposta participou de Arte 64
Cidade em 2002, na Zona Leste.  
 Este projeto do artista é discutido por diversos críticos. Em entrevista a Jean Chris-
tophe Royoux, em 1992, Wodiczko ressalta que o veículo tem a vantagem de poder 
transgredir as fronteiras das vizinhanças ricas e pobres; e, por várias regiões que passa, 
chega a mimetizar os edifícios locais.  Rosalyn Deutsche comenta que Vehicles con65 -
templa bem a tática de guerrilha do artista, sua habilidade em subverter a ordem, neste 
caso, tornando o invisível bem visível. Ela comenta, ainda, que a Arte Pública apresenta-
se como defensora da Democracia e questiona em que medida essa arte atinge o público 
geral e não apenas uma elite.  Pode-se observar que nesse trabalho, Homeless Vehicle 66
(figura 10 e 11) ainda que haja uma sofisticação em sua aparência e seu discurso, o pro-
jeto parece conectar e dialogar com o morador de rua. Em conversa com Bruce Ferguson, 
 WODICZKO, K. op.cit, p. 213. “One could say that the subject who operated the vehicle was in fact an 62
object, a part of this machine. And yet there was, in this vehicle, a certain illusion of freedom, moving back 
and forth and seeing the world independently, in peripatetic fashion.” 
WODICZKO, K. op.cit. p. 76 et seq.63
 WODICZKO, K. op.cit. p.8164
WODICZKO, K. op.cit. p.17665
 DEUTSCHE, Rosalyn. Art and public space: questions of democracy. Social Text 66
No. 33 (1992), pp. 34-53. Duke University Press:
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 Figura 10 - Krzysztof Wodiczko
Homeless Vehicle, 1988-89, New York, NY
(Fonte: https://www.pinterest.co.uk/clarasestini/900/)
 Figura 11 - Krzysztof Wodiczko
Homeless Vehicle, 1988-89, New York, NY
(Fonte: http://www.hiddenarchitecture.net/2017/07/the-homeless-vehi-
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em 1991, publicada em Critical Vehicle (1999), Wodiczko explica que a criacão de Vehicle 
soluciona  limitação existente nas propostas de projeção. Nessas, as imagem são pré-
existentes. Trabalha-se sobre uma ideia que o observador tem previamente do o morador 
de rua, ou o imigrante, ou o veterano de guerra. Mas, em Vehicles, assim como em Xeno-
logy, apresentados no Capítulo 3, deseja-se que o local construa uma nova imagem sobre 
esses Estranhos. Ou seja, não se trata de apenas tomar consciência de uma situação, 
mas de ir além, construindo uma nova e desejável realidade.  Mas, apesar de ser um 67
dos exemplos mais emblemáticos da série Vehicle, Homeless Vehicles não foi o único. 
Cada proposta estava ligada ao seu contexto de criação. Os primeiros veículos criados 
contemplavam a situação de Wodiczko  e de seus amigos artistas que eram parte intelec-
tual de um mecanismo maior, ideológico. Esses veículos eram a concretização metafórica 
do grande veículo tecnocrata que era a Polônia, um país em busca do progresso, num 
movimento do tipo Newtoniano, comenta o artista. Por toda parte, a propaganda garantia 
que o país estava alcançando o ocidente, na estrada do progresso, tomando velocidade, 
nas autoestradas do futuro, lembra ele, na publicação Critical vehicles.  O artista afirma 
que o progresso estava garantido para a classe artística e intelectual, desde que o indiví-
duo colaborasse com o sistema e lembra que, nesse regime de planejamento central de 
um estado protetor, o estado protege ao mesmo tempo que o aprisiona. No caso do Ho-
meless Vehicle, o discurso era o da máquina do capitalismo, no qual o destino está nas 
mãos de quem a opera. Em contraste com o sistema anteriormente mencionado, neste , 
cada pessoa conduz sua própria vida, ainda que não tenha mínimas condições de estru-
tura para fazê-lo. E, por isso, estão igualmente aprisionadas.   68
 Além da série de projeções e de Vehicles, a série Xenology igualmente representa 
a preocupação do artista com a representatividade do cidadão deslocado no Espaço Pú-
blico. Este trabalho não será comentado neste capítulo pois é amplamente discutido no 
Capítulo 3.  
 Aqui, nota-se que Wodiczko produz sua arte em uma linguagem bastante conceitu-
al, cuja construção foi muito beneficiada pela sua formação formal e informal na Polônia, 
mas também, mais recentemente, por sua atuação como professor no MIT e em Harvard, 
onde leciona desde a década de 1990. No MIT, cria o grupo de pesquisa Interrogative De-
sign, cuja proposta é combinar arte e tecnologia com design e fundir essa combinação em 
questões culturais emergentes, cujo papel é crítico, em nossa sociedade, porém, são re-
 WODICZKO, K. op.cit.p. 183 et seq.67
WODICZKO, K. op.cit.p. 21268
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negadas, de acordo com descrições no site do grupo.  Wodiczko é também líder da área 69
Art, Design and Public Domain na Universidade de Harvard e professor em curso que leva 
o mesmo nome. Por meio de sua produção e atividade acadêmica, podemos compreen-
der a profundidade e extensão de sua pesquisa teórica e prática e como ele a delimita 
com conceitos-chave. Pode-se perceber, pela ementa dos cursos que dirige em Harvard 
que ele explora conceitos como, Public Domain, Public Space and Public Sphere, Parrhe-
sia, Interventionist Art, Agonistic Democracy, Memorial and Monument, Traumatic Stress, 
Cultural Trauma, Public Testimony, Speech-Act, Pro-test, Site Specific and Audience Spe-
cific Art, Pedagogy of the Oppressed, the Epic Theater, Derive, Detournement and Psy-
chogeography, Performative, Interrogative, and Critical Design, the concepts of the Event, 
the Political, Strategy and Tactics, Nomadology, War Machine, and State Apparatus, Tran-
sitional Object, Good Enough Mother, Relational Aesthetics, Art as Responsive and Inte-
ractive Environment, Cultural Prosthetics entre outros. A lista de conceitos investigados 
por Wodiczko é extensa, e não é possível maior aprofundamento em todas elas, mas, ao 
conhecê-la, tem-se a dimensão de quão sofisticado, complexo e conceitual é seu trabalho 
e como é a fundamentação de seu discurso artístico.  Alguns dos conceitos são estuda-
dos ao longo dos três capítulos dessa dissertação. Aqui, cabe lembrar, também, das idei-
as de Anne Cauquelin sobre o sistema da Arte Contemporânea, que reconfigura a relação 
homem-espaço-tempo-consumo e muda a dinâmica da arte de um regime de consumo 
(moderno), para um regime de comunicação, (contemporâneo).  Nesse contexto, o artis70 -
ta é bastante hábil na forma como se inseriu na academia e, a partir desse momento, con-
tando com ampla estrutura de apoio, tanto em termos de conhecimento como financeiro, 
dá novo corpo e visibilidade a seu discurso por meio de  sua arte.   
 Ao caminhar pela biografia e pelas memórias do artista pode-se apurar como frag-
mentos de sua rica vivência, experiência e formação podem ter migrado para compor os 
elementos poético-políticos em análise nessa dissertação. As duras experiências que vi-
veu podem ter dotado Wodiczko de uma específica sensibilidade em relação aos direitos 
humanos, cidadania, preocupação com a representatividade dos deslocados no Espaço 
Público, enfim, podem ter motivado sua busca pela Democracia. Ele comenta em palestra 
em outubro de 2013, em Kitchener, no Canadá, que ao deixar a Polônia, saiu em busca 
de alguma sociedade democrática, mas, mesmo depois de passar por diversos países, 
WODICZKO, K. op.cit, p.8 “Your speech has no past and will have no power over the future of the group: 69
why should one listen to it?” 
CAUQUELIN, Anne. Arte Contemporânea; uma introdução. São Paulo: Martins, 2005.70
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nunca a encontrou.  Como dito anteriormente, Foucault defende que o artista é um ins71 -
taurador de discursividades. Desse modo, ele considera  que a função do autor é caracte-
rizada pela circulação e funcionamento dos discursos, nas diversas sociedades. Para 
Foucault, os discursos determinam o sujeito, mas a origem desses discursos não está nos 
sujeitos individuais, e sim em diferentes posições que ele possa ter ocupado — do lugar 
de onde ele fala, da perspectiva da qual enxerga. Assim, a biografia, ainda que não seja 
condicionante, nos permite visualizar caminhos possíveis para a formação do discurso ar-
tístico de Wodiczko e para a constituição de suas Intervenções Artísticas em Meio Urba-
no.  72
 WODICZO, K. Disponivel em : Conference in Kitchner, Canada, 2013. https://www.youtube.com/watch?71
v=otzpjL7c7qQ. Acesso em 20/10/2017.
NETO, Joachin. Op.cit.Loc.cit.72
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CAPÍTULO 2 - Guests 
2.1) Guests 
 Em 2009, Wodiczko participa do pavilhão polonês da 53a Bienal de Veneza com a 
proposta Guests  (figura 12). Trata-se de uma projeção de vídeo multicanal em grande 73
formato, cujas imagens projetadas nas paredes representam grandes janelas, através das  
quais veem-se silhuetas de indivíduos prestando pequenos serviços. Nessa ação, eles 
limpam e lavam as janelas, cortam grama, varrem folhas, auxiliam seus patrões e, final-
mente, descansam, e discutem as dificuldades do quotidiano como imigrantes ilegais. Os 
observadores podem ouvir suas conversas por meio de fones. São imigrantes morando 
 ‘Krzysztof Wodiczko - Guests - Instalação na 53a Bienal de Veneza 2009 - disponível em :<https:// 73
www.youtube.com/watch?v=0HhguoxYWO0> . Postagem de autor desconhecido, porém é o melhor vídeo 
de registro do trabalho disponível na internet.  
Figura 12 - Krzysztof Wodiczko 
 Guests  
Projeção em video Multicanal, 17’17” 
 53a Bienal de Veneza. Italia, 2009 
(Fonte: http://www.borusancontemporary.com/en/exhibitions/current/what-lies-beneath)
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na Itália e na Polônia que vieram de países como Chechenia, Ucrânia, Vietnam, Romênia, 
Sri Lanka, Líbia, Bangladesh, Paquistão e Marrocos.  74
 Na ocasião  desta Bienal de Veneza, Wodiczko concede uma entrevista informal 
para o canal SMAC:ScribeMedia Art and Culture, postada no You Tube sob título de The 
Europe of Strangers. Com base nesse vídeo, temos os principais pontos de reflexão de 
Wodiczko sobre a condição do estrangeiro e do Estranho na Europa. Ele questiona: 
“Quem é o Europeu? Quem é o estrangeiro/Estranho? Quem é o convidado?” O artista 
reflete que talvez nós sejamos os convidados, em um país que julgamos nosso, e devês-
semos aprender a ser, de algum modo, receptivos a alguém que trabalha para nós, cuida 
de nossas crianças, limpa nossos apartamentos, cozinha para nós, sem os quais, esta-
ríamos mortos, diz. Ele lembra o alto número de vietnamitas que vive na Polônia, sem do-
cumentos, juntamente com uma significativa população chechena, que espera eterna-
mente pelo início do processo de asilo, muitas vezes em campos de concentração. Ele 
recorda que esta (referindo-se à instalação) é a sensação dos que vivem em estúdios e 
galerias onde,  de repente, há alguém estampado no vidro. O artista lembra que, nessas 
situações, comumente, surge o questionamento sobre a identidade daquelas pessoas, 
e também a suspeita de que  sejam ilegais, pendurados em andaimes e invadindo  a pri-
vacidade alheia. Mas, ele lembra que eles não estão invadindo, e que devemos refletir 
sobre a situação desses indivíduos:  
“Nós é que nos sentimos invadidos, então aquela imagem nebulosa nos dá medo. 
O fato é que não sabemos nada sobre eles, suas condições de existência, o que 
vivem. (…) esta situação é inimaginável, impossível de compreender, ainda, é ina-
ceitável. Porque não reconhecer isso, emocionalmente, intelectualmente, (…) an-
tes que continuemos nossas sofisticadas teorias Políticas (…). ”  75
 O artista conclui que a Europa  está aprendendo somente agora a ser reconhecida 
como a  Europa dos estrangeiros, e que esse processo se dá de forma mais fácil nos Es-
tados Unidos por tratar-se de país de imigrantes.  Observa-se aqui que estas declara76 -
ções foram feitas em 2009, portanto, não contemplam a opinião do artista sobre o trata-
mento dado aos estrangeiros no governo Trump.  
 A descrição do trabalho teve como base o artigo da curadora de Guests,  Bozena Czubak para a revista 74
digital Artmargins disponível em : http://www.artmargins.com/index.php/featured-articles-sp-829273831/499--
krzysztof-wodiczko-at-the-polish-pavillion-in-venice. 
The Europe of Strangers, entrevista com Krzysztof Wodiczko - 53a Bienal de Veneza disponível em: 75
<https://www.youtube.com/watch?v=UX1aj57VkKg>
Idem, Ibidem76
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 Bozena Czubak, no catálogo dessa exposição , reflete sobre o status social ambí77 -
guo do imigrante:  ainda que esteja sempre à mão, permanece do outro lado. Ela pondera 
que não são apenas nós que não os vemos bem, mas eles, tampouco, nos enxergam cla-
ramente.  Ela aponta ainda para outra ambiguidade. A palavra Guests foi escrita dos dois 
lados do vidro. Guest é alguém que evoca sentimentos ambivalentes, curiosidade e sus-
peição. Ela lembra que no projeto de Kant, ewiger Frieden (Paz Perpétua) , hospitalida78 -
de é um direito do Estranho. Ao avaliar os trabalhos do artista, Czubak pensa que tornar o 
Estranho familiar é o objetivo de Wodiczko quando propõe os trabalhos Instrumentos Xe-
nológicos : Alien Staff (1992), Mouthpiece (1993), AEgis (1998) e Dis-armor (1999). (Estas 
propostas serão abordadas em maior profundidade no último capítulo). Esses instrumen-
tos intermediam a comunicação entre o imigrante e os demais. Czubak ainda relembra 
que, como em  O Estranho de Freud , o Estranho conecta o que é nosso - o familiar, o 79
íntimo ou nativo - com o que é suspeito, Estranho e perturbador. Ela  
avalia que a instalação é convincente e sedutora,  que a dualidade da experiência auditiva 
e visual impede que o trabalho torne-se didático e é um espaço que separa , mas que 
também pode ser compartilhado com outros.  80
 A 53a Bienal de Veneza, de 2009,  dirigida pelo curador Daniel Birnbaum teve como 
título Make Worlds. Esta edição contou com o apoio de Savita Apte, Tom Eccles, Hu Fang, 
Maria Finders e também Johen Volz, curador do Centro de Arte Contemporânea Inhotim e 
da 32a Bienal de Arte de São Paulo, de 2016.  Os artistas brasileiros presentes na exposi-
ção foram Cildo Meirelles, Renata Lucas, Sara Ramos, Lygia Pape e,  para o pavilhão 
brasileiro, o curador Ivo Mesquita escolheu trabalhos de Luiz Braga e Delson Uchoa.  81
 Em entrevista a Tim Griffin, para a revista Artforum, edição de maio de 2009, Birn-
baum lembra a situação  de crise e ruptura que cercava a produção daquela Bienal, refe-
rindo-se à crise financeira global iniciada em 2007 e que atingiu seu pico em 2008, nos 
Estados Unidos.  Diante desse contexto, o curador conta sobre o esforço de não apresen-
 CZUBAK, Bozena. Krzysztof Wodiczko: Guests/ Goscie. 200977
KANT, Imanuel. A Paz Perpétua. Um Projecto Filosófico. Univ. da Beira Interior: Covilha, 2008.78
 FREUD, Sigmund. (1919), “O Estranho”. in Freud S., Edição Standard Brasileira das Obras Psicológicas 79
Completas de Sigmund Freud, vol XVII, Rio de Janeiro, Imago, 1969.
 CZUBAK, Bozena. Krzysztof Wodiczko at the Pollish Pavillion in Venice (Review Essay), 2009.80
 FORUMPERMANENTE. 53a Bienal Internacional de Veneza abre no dia 07 de junho de 2009,2009 dis81 -
ponível em http://www.forumpermanente.org/noticias/noticias-2009/53a-bienal-internacional-de-veneza-
abre-no-dia-07-de-junho-de-2009 .
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tar apenas fragmentos de um colapso, mas, também, um lampejo de um possível futuro, 
de possíveis recomeços.    82
 Possivelmente, a proposta Guests tem origem em outra proposta do artista, If you 
see something…(figura 13) de 2005 , exibida  na Galerie Lelong, na cidade de Nova Ior83 -
que. Essa faz referência a uma campanha publicitária criada em 2002 e divulgada nos 
transportes de massa nos Estados Unidos : If you see something, say something.  Tal 
campanha faz parte do combate ao terrorismo, deflagrada após o ataque às Torres Gê-
meas, em 2001. Essa proposta utiliza elementos estruturais semelhantes aos de Guests, 
ou seja, projeção multicanal, de imagens de indivíduos conversando do lado de fora de 
janelas, nas paredes de um salão escuro da galeria. Em press release do evento,  
publicado na revista digital Artnet, essas pessoas relatam situações quotidianas em que 
teriam sofrido abuso de poder por autoridades. Em uma das histórias, um homem diz ter 
apanhado de autoridades sem poder defender-se. O tom emocionado dos relatos toma a 
galeria e mistura-se à imagem escura, ambígua, das figuras movendo-se atrás das jane-
las, dificultando a distinção entre nós e eles, entre o que é suposição e o que é real. O ar-
tista evidencia, nesse trabalho,  a situação do Estranho, que se torna ainda mais temido 
pela sociedade com os eventos de 11/9. Aqui, o artista faz sua projeção em grande forma-
to no interior de uma galeria, uma vez que as anteriores sempre envolviam a projeção em 
largo formato sobre fachadas arquitetônicas ou em monumentos públicos urbanos.  84
 Czubak afirma que em Guests, o Estranho manifesta-se em termos de como cons-
truimos o outro. Já em  If you see something...,  o Estranho configura-se por meio do 
medo e da suspeição. Ela segue comparando que, em Guests, os imigrantes atrás do vi-
dro leitoso queixam-se do assédio e das leis draconianas a que estão sujeitos em nome 
da guerra ao terror. Nas duas propostas, o artista  trabalha com narrativas muito pessoais 
e com a personalização do status do imigrante por meio da presença física dessas pes-
soas, do outro lado do vidro. No trabalho de 2005, os imigrantes pareciam ainda mais do 
outro lado, em uma situação de alienação psicossocial, diz Czubak. Já em Veneza, as 
projeções das janelas mais amplas criavam uma impressão de um espaço, uma zona bor-
rada de separação entre dentro e fora. Ela avalia que se tem essa impressão devido à 
instalação polifônica de Guests, que imerge o observador em eventos alternados ou si-
 ARTFORUM. Tim Griffin talks with curator Daniel Birnbaum about the 53rd Venice Biennale, 2009.82
 Registro de If You See Something… postado por fonte anônima disponível em https://www.youtube.com/83
watch?v=9av8wDCOnLE. Esta é o único registro em vídeo disponível na internet. 
 ARTNET. Krzysztof Wodiczko If you see something… Disponível em : <http://www.artnet.com/galleries/84
galerie-lelong-new-york/krzysztof-wodiczko-if-you-see-something/>
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multâneos. Observa-se um intelectual libanês, um poeta vietnamita, um grupo de estudan-
tes estrangeiros. Em outro lado, mulheres vietnamitas dançando e comentando a reação 
xenofóbica de jovens poloneses e italianos.  Estas observações de Czubak contribuem 85
para a compreensão dos trabalhos do artista porque, ainda que representem uma única 
visão da exposição, trata-se da opinião de uma observadora que estava presente no lo-
cal. Da perspectiva em que esta pesquisa esta sendo elaborada, apenas por meio de es-
tudo de registros das exposições, é possível fazer uma reflexão sobre os aspectos concei-
tuais do trabalho. No entanto, sem uma fruição ao vivo da proposta, a experiência não é a 
mesma. Tendo esta limitação em vista, Guests parece ter se originado de uma preocupa-
ção que o artista já demonstrava em  If you see something… com o 
tratamento recebido pelo Estranho. O artista utiliza-se do mesmo elemento estrutural que 
é eixo em Guests, o vidro. No trabalho de 2005, os protagonistas são os Estranhos, cujas 
aparências os expõem à condição de suspeitos,  que circulam pelo Espaço Urbano Nova 
 Ibid.85
Figura 13 - Krzysztof Wodiczko  
If You See Something…..  
Projeção de video multicanal - Cada projeção: (416 x 122 cm) 
Galerie Lelong. Nova Iorque, 2005.  
(Fonte: http://www.artnet.com/galleries/galerie-lelong-new-york/krzysztof-wodiczko-if-you-see-something/) 
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Iorquino, dissipando medo. Em 2009, são imigrantes marginalizados na Polônia e na Itá-
lia. Esta ideia inicial vai sofrendo variações e, embora os protagonistas sejam sempre es-
pecíficos de cada local de exibição, a situação marginalizada é comum a todos.  
 Estes dois trabalhos de Wodiczko já espelhavam  a preocupação do artista com o 
crescimento dos fluxos migratórios e a consequente desterritorialização dos indivíduos. E 
suas propostas ganham ainda mais força diante da Crise de Refugiados iniciada em 
2015, quando mais de um milhão de pessoas cruzaram as fronteiras da Europa.  Nesse 86
sentido, em setembro de 2015, o artista participa da exposição What Lies Beneath da cu-
radora Christiane Paul, no Borusan Contemporary em Istambul, novamente com Guests. 
No catálogo, a curadora , assim como Czubak, na ocasião da 53a Bienal, pensa que as 
imagens capturam o status ambíguo do imigrante, que oscila entre a visibilidade e a invi-
sibilidade. E adiciona que  o mundo testemunha um momento de instabilidade e conflito e 
que a Europa está enfrentando uma escalada na crise migratória causada pela guerra, 
pela perseguição e pela pobreza, o que leva as pessoas a  exilarem-se em países estran-
geiros, sem um senso de pertença. Ele avalia que as nações esforçam-se em manter ide-
ais democráticos, ao passo que identidades religiosa e étnica exacerbam-se e tornam-se 
frequentemente atreladas à violência, levando a formas existenciais de alheamento dos 
indivíduos. Paul explica que a exposição What Lies Beneath tenta capturar a atmosfera 
de realidades desconexas que aumentam a alienação, bem como a queda da 
confiança ,consequentes de fatores que existem sob a superfície do visível (“...that lie be-
neath the surface of the visible...”). Enfim, conclui a curadora, a exposição What Lies Be-
neath convida a audiência a ponderar as complexidades dos sistemas e a condição hu-
mana que, frequentemente, permanecem sob a superfície, assim como as repostas emo-
cionais geradas por estes desconhecidos.   87
 Em 2016, Wodiczko é convidado a participar com o trabalho  Guests da Bienal 
de Liverpool, aberta em Julho de 2016, num país ainda sob o impacto do Brexit, ou o refe-
rendum que decide pela saída da Inglaterra da União Europeia. Além desse trabalho, que 
é central em sua exposição, o artista mostra outras propostas resultantes de mais de 40 
anos dedicados à colaboração com comunidades marginalizadas, como veteranos de 
guerra e sem-tetos. 
UNITED NATIONS. International migration report 2015. Disponível em http://www.un.org/en/development/86
desa/population/migration/publications/migrationreport/docs/MigrationReport2015_Highlights.pdf .
 PAUL,Christian. Görünenin Ardındaki/What Lies Beneath, 2015.87
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2.2 ) O Estranho 
 Em Guests, na 53a Bienal de Veneza, Wodiczko recebe os visitantes com palavras 
de Hannah Arendt (2013) : “Refugiados enviados de país a país representam o avant-gar-
de de seus povos”  Ela sugere que o status de deslocado será experimentado por popu88 -
lações inteiras e não apenas por populações isoladas ou perseguidas. Estas palavras de 
Arendt são extraídas do artigo We Refugees,  publicado no jornal The Menorah Journal 
em 1943, durante a Segunda Guerra Mundial. Nesse texto, Arendt defende a recepção de 
refugiados e antecipa a gradual dissolução das fronteiras Europeias. E, com base em sua 
própria vivência como refugiada nos Estados Unidos, define nesse texto o termo  refugia-
do : 
 “…..refugiados são aqueles que  tiveram o infortúnio de chegar a um novo país 
sem condições e tiveram que ser ajudados por comissões  de refugiados….. […]. 
Perdemos o nosso lar, o que significa a familiaridade com a vida quotidiana. Per-
demos  nossa ocupação, o que significa a confiança de que tínhamos alguma utili-
dade neste mundo. Perdemos a nossa língua, o que significa a naturalidade das 
reações, a simplicidade dos gestos, a expressão impassível dos sentimentos. Dei-
xamos os nossos familiares nos guetos poloneses e os nossos melhores amigos 
foram mortos em campos de concentração e isso significa a ruptura das nossas 
vidas privadas..”(Tradução nossa)  89
  
 Arendt defende que os refugiados deveriam ter consciência histórica de sua condi-
ção como judeus e preservar esta identidade. No  texto a seguir, a autora descreve o pro-
cesso de perda de Memória e identidade a que  judeus eram submetidos cada vez que 
cruzavam uma nova fronteira:  
"Nos disseram para esquecer; e esquecemos mais rápido do que se poderia ima-
ginar. De forma amigável, éramos lembrados que o país de destino se tornaria 
nosso novo lar;  e, após quatro semanas na França, ou seis na America, fingíamos 
ser franceses ou americanos.” (Tradução nossa)  90
  
 Como refugiada judia durante a Segunda Guerra Mundial, Arendt testemunha o 
drama sofrido pelos refugiados e imigrantes que sofrem com a inabilidade das instituições 
ARENDT, Hannah. We Refugees, in Menorah Journal, 1943, xxxi, 69–77.“Refugees driven from country to 88
country represent the avant - garde of their people”. Referência ao texto de apresentação: http://
blog.art21.org/2009/07/10/wodiczko-perforates-polish-pavilion-wiêh-guests/#.WHTmqrHOqys.
 ibid.69–77,1943.  .“….refugees are those of us who have been so unfortunate as to arrive in a new country 89
without means and have to be helped by refugee committees. […]We lost our home, which means the fami-
liarity of daily life. We lost our occupation, which means the confidence that we are of some use in this world. 
We lost our language, which means the naturalness of reactions, the simplicity of gestures, the unaffected 
expression of feelings. We left our relatives in the Polish ghettos and our best friends have been killed in 
concentration camps, and that means the rupture of our private lives “
ibid. ibid.69–77,1943. “ We were told to forget; and we forgot quicker than anybody ever could imagine. In 90
a friendly way we were reminded that the new country would become a new home; and after four weeks in 
France or six weeks in America, we pretended to be Frenchmen or Americans.”
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internacionais em conduzirem a questão. Esta preocupação mostra-se determinante na 
sua atuação como pesquisadora e em seu estudo, e, ainda que permeie diversas discipli-
nas, tem como centro, os direitos humanos. Não se trata apenas dos direitos mais básicos 
de sobrevivência, mas da garantia na participação ativa de todos os indivíduos na socie-
dade, independente de suas origens. Um dos livros da autora que aprofunda essa ques-
tão é a Condicão Humana (2007). Arendt introduz o conceito de Vita Activa, que resume 
três fundamentos ativos da condição básica do homem na Terra:  labor, trabalho e ação. 
Labor é uma atividade vital para o homem, ligada à sobrevivência biológica básica.  O 
trabalho transcende o mundo natural do homem, corresponde ao artificialismo da existên-
cia humana, e capacita o homem a projetar um novo mundo. A ação é a única atividade 
praticada diretamente entre os indivíduos sem a mediação das coisas, refere-se à atua-
ção política, que coloca os homens em contato uns com os outros para um movimento 
além da atividade unicamente social e propicia ao homem regular seu próprio destino em 
busca da liberdade e expressão única individual.  A Vita Activa configura uma vida plena 
para a experiência humana. Arendt compara a condição dos refugiados a uma vida restri-
ta ao labor, situação em que apenas suas necessidades biológicas são satisfeitas.  91
 As ideias e reflexões propostas por Arendt são discutidas hoje por pensadores 
como Giorgio Agamben. No capítulo Beyond Human Rights, do livro Means Without End 
(2000), Agamben refere-se ao artigo We Refugees, no qual Arendt expressa que o refugi-
ado deve valorizar sua condição e preservar sua identidade, em oposição ao observado 
desde o início do século XX. O autor lembra que o surgimento dos refugiados como 
fenômeno em massa ocorreu primeiramente no final da Primeira Guerra Mundial, com a 
queda dos Impérios Russo, Austro-Húngaro e Otomano. Consequentemente, surgem no-
vos tratados de paz que reconfiguram profundamente a constituição demográfica e territo-
rial da Europa Centro-ocidental e,  na ocasião, aprovaram-se leis de desnaturalização, 
sendo a França a primeira a fazê-lo, em 1915, seguida pela Bélgica, em 1922. Nesse ca-
pítulo do livro, ele reflete sobre o conceito de direitos humanos, conforme posto na Décla-
ration des droits de l`homme et du citoyen, e questiona a ambiguidade do título. Afinal, 
qual seria a diferença entre homem e cidadão? Teria, o homem, direitos, apenas ao tor-
nar-se cidadão legalizado? O autor enfatiza a preocupação de Arendt com a definição de 
Estado-Nação e a consequente privação de cidadania quando se proporciona apenas a 
vida biológica, desprezando a política. Ele considera que o refugiado traz a oportunidade 
de discussão da trilogia Território - Estado - Nação, colocando sob análise o relaciona-
  ARENDT, Hannah. A Condição Humana. (2007). p. 15-27.91
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 Figura 14 - Ai Weiwei
Fairytale  - 1001 Chairs
 Kassel, Alemanha, 2007.
(Fonte: image via cimam.org)
 Figura 15 - Santiago Sierra
Trabajadores que no pueden ser pagados, remunerados para 
permanecer en el interior de
cajas de cartón
 Kunst Werke. Berlin, Alemanha, 2000
(Fonte: http://www.santiago-sierra.com/20009_1024.php)
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mento entre Estado e Nação, e trazendo à luz a violência escondida no processo de cons-
trução da nação, evidenciando que a soberania pode ser tanto inclusiva quanto 
exclusiva.   92
 O indivíduo vítima de deslocamentos decorrentes do processo de globalização é 
personagem recorrente no circuito de grandes eventos da Arte Contemporânea. Em 2007, 
a Documenta 12, em Kassel, com a curadoria de Roger Buergel e Ruth Noack, propõe 
questões inspiradas pelo pensamento de Giorgio Agamben: O que é a vida nua? O que 
deve ser feito?  Em Homo Sacer - O poder soberano e a vida nua, o autor descreve vida 
nua como a experiência de desproteção, de ilegalidade, condição em que o indivíduo vive 
praticamente e constantemente em estado de exceção. Ele rediscute a diferença formula-
da pelo pensamento grego entre zoe (vida nua)  e bios (a vida nas polis),  vida plena e 
com direitos políticos .  Nesta exposição citada anteriormente, Ai Weiwei aborda a mi93 -
gração em massa decorrente da globalização, em Fairytale 1001 chairs (figura 14) , e 
transporta 1001 chineses para os cinco andares da exposição. 1001 cadeiras de madeira 
da dinastia Quing espalhadas no ambiente os aguardavam. Esta proposta expõe a con-
tradição entre a adesão parcial da China ao mercado globalizado e a manutenção de um 
regime de controle do cidadão. Estes chineses experimentam sair do país pela primeira 
vez. Durante um mês podem participar de atividades políticas e culturais na Europa, 
ações não permitidas na China. Em 2011, Ai Weiwei foi detido pelo Partido Comunista 
Chinês, por 81 dias, por suas práticas político-artísticas. 
 Em exposição anterior, na Alemanha, em 2000, uma proposta de Santiago Sierra já 
mostra a preocupação com o indivíduo deslocado, desprovido de tal Vita Activa, como 
descrito por Arendt. Nesse trabalho (figura 15), 6 trabalhadores chechenos permanecem 
no interior de caixas de papelão, quatro horas diárias, por seis semanas. Recebem seus 
salários clandestinamente, devido ao status de exilados políticos . A legislação alemã dá 
algo como 40 dólares por mês para  a sobrevivência do exilado, e os proíbe de trabalhar.  
 Mas, afinal, quem são esses Guests ou esses Estranhos?  Podem ser refugiados, 
indivíduos que fogem de conflitos armados ou perseguições.  Vivem situação de ameaça 
extrema e buscam cruzar fronteiras de outros países em busca de proteção. A Convenção 
da ONU, de 1951, define quem é o refugiado e delimita os direitos básicos que têm ao 
chegarem a um Estado em busca de segurança. Mas, Guests podem ser também migran-
tes que se deslocam em busca de melhores oportunidades ou condições de vida e não 
AGAMBEN, Giorgio Means Without End. 2000 p.1592
AGAMBEN, Giorgio, Homo Sacer. O Poder soberano e a vida nua, 2007.p 5-20.93
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estão em situação de ameaça. Os países aplicam leis nacionais aos migrantes e leis in-
ternacionais e nacionais aos refugiados.  94
 Em seu livro Critical vehicles (1999), Wodiczko comenta que a Organização da Na-
ções Unidas intitula esta como a “Era da Migração” . Ele cita que a entrada de imigrantes 
nos Estados Unidos, por exemplo, alcançou níveis históricos somente observados no sé-
culo XIX. No país, o total de imigrantes não parece grande, chega a 13% da população, 
mas a concentração, em alguma cidades, pode chegar a algo próximo de 40%. Ele de-
fende que estas cidades, por  representarem um grande desafio, são também a esperan-
ça para a Democracia nos Estados Unidos. Dessa maneira, milhares de Estranhos atra-
vessam e transgridem fronteiras que são simultaneamente internas e externas, geopolíti-
cas, psicossociais, étnicas e espirituais, privadas e públicas. Ele entende que, no passa-
do, os imigrantes vieram para construir uma cidade, mas agora, estas já possuem uma 
estrutura arquitetônica, ideológica e monumental definida. Logo, pensa que cabe aos no-
ACNUR. Refugiado ou Migrante? O ACNUR incentiva a usar o termo correto. http://www.acnur.org/portu94 -
gues/noticias/noticia/refugiado-ou-migrante-o-acnur-incentiva-a-usar-o-termo-correto/ 
Figura 16
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vos cidadãos transformar e desconstruir o Espaço Urbano, inserindo suas experiências, 
deixando suas histórias e construindo uma Memória coletiva. O  artista questiona os moti-
vos  pelos quais o imigrante tem que se sujeitar a perpetuar a miséria  de imigrantes ante-
riores, como se fosse um patrimônio romântico imposto a ele.   
E  ele protesta:  
“O não lugar deveria se transformar em não! lugar. O não lugar é um lugar inacei-
tável. É o lugar de minha experiência própria que eu me recuso a aceitar, hoje, 
amanhã, sempre, para mim, para meus filhos, para qualquer um , imigrantes e não 
imigrantes também” (Tradução. nossa) . 95
  
 Ele segue afirmando que imigrantes não podem ser reduzidos a assuntos geográfi-
cos. E que a pergunta  De onde você é? nunca poderia substituir De que forma suas ex-
periências do passado e atuais podem contribuir para o bem estar comum, hoje e ama-
nhã?  A figura 16, que o artista usa frequentemente em palestras,  ilustra este sentimen96 -
to do artista (a figura não apresenta legenda).  
 O estudo International Migration Report 2015 aponta que o número de migrantes 
internacionais no mundo cresceu rapidamente nos últimos 15 anos, alcançando 244 mi-
lhões em 2015, superando 222 milhões em 2010 e 173 milhões em 2000. A região onde 
vive o maior contingente desses migrantes é a Europa, com 76 milhões, seguida pela 
Ásia, com 75 milhões e Estados Unidos, com 54 milhões. Quanto ao número de refugia-
dos, em 2014, o número total no mundo era estimado em 19,5 milhões. A Turquia foi o 
país que mais recebeu refugiados no mundo, com 1,6 milhões de pessoas abrigadas,  
seguida pelo Paquistão (1,5 milhões), Líbano, (1,2 milhões), e Iran (1 milhão). Mais da 
metade dos refugiados do mundo são procedentes de apenas três países: Síria (3,9 mi-
lhões), Afeganistão ( 2,6 milhões) e Somalia ( 1,1 milhão).  97
2.3) Os muros   
WODICZKO, Krzysztof. Critical vehicles, 1999. p. 7. “The ‘no-place’ should be a ‘No!-place.’ And once for95 -
mulated in the immigrant’s mind, it must be projected onto both the future and the past. The No!-place is an 
unacceptable place, the site of my personal experience that I refuse to accept for today, for tomorrow, and 
forever, for myself, my children, for everyone, immigrants and nonimmigrants alike.”
  ibid. p. 8, 1999.96
 http://www.un.org/en/development/desa/population/migration/publications/migrationreport/docs/Migration97 -
Report2015_Highlights.pdf
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 Wodiczko inicia sua produção no início dos anos 1970, em um contexto de grandes 
transformações das cidades, quando cresce o interesse pelo Espaço Público e, conse-
quentemente, pela arte pública, pelo site specific. Nos anos de 1980, o artista demonstra 
grande preocupação com as consequências de tais mudanças para a sociedade e o im-
pacto sofrido por populações menos favorecidas que vivem sob condições críticas. Home-
less Vehicle, 1988-89. (Figura 17), já comentado no capítulo anterior, exemplifica essa 
preocupação.  A fotografia desta proposta, um veículo projetado para ser um espécie de 
casa móvel para os sem-teto, tirada em frente a Trump Tower, parece profetizar a vitória 
de Trump nas eleições de 2016. A questão dos moradores de rua continua recorrente em 
seus trabalhos como é o caso de Homeless: Place des Arts (2014) (Figura 18), no qual 
moradores de rua têm seus vídeos de depoimentos projetados na fachada do Theatre 
Maisonnneuve, em Montreal. Os muros que separam afluência e pobreza são abordados 
por ele sob diversos ângulos e não apenas o preocupa a questão do Espaço Urbano, mas 
também nota-se que grande parte dos seus trabalhos voltam-se para os impactos de um 
mundo globalizado e para as consequentes  questões de ordem geopolítica, como mostra 
Guests, 2009, e tantos outros. Essa discussão aparece não somente na produção dos ar-
Figura 17- Krzysztof Wodiczko  
Homeless Vehicle, 1988-89, New York, NY
(Fonte: http://www.medienkunstnetz.de/works/home-
less-vehicles/)
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tistas que se aprofundam no debate sobre ocupação do Espaço Público e desterritoriali-
zação, mas a mesma questão vem sendo colocada em relação ao sistema da arte, como 
comenta, a seguir,  a curadora de Guests. 
 Czubak, no catálogo da exposição, de 2009, pondera que o Pavilhão Polonês da  
Bienal foi transformado em um lugar que traz reflexões sobre como a Europa tem tratado 
seus guests, literalmente, representado pela própria divisão do Giardini em diversos pavi-
lhões nacionais. Ela conta, ainda, que todos os testemunhos tomados pelo artista foram 
de cidadãos vindos de fora da zona Schengen, e que, dentre esses, estava um grupo de 
10 vietnamitas cuja jornada aos locais de filmagem teve que ser especialmente preparada 
pois temiam a deportação. Finalmente, Guests não diz respeito apenas a imigrantes mu-
dando-se para a Europa, mas ao questionamento do significado de ser  
Europeu, completa Czubak. Nesse sentido, nesse evento, Dinamarca e Países Nórdicos 98
propuseram ocupação conjunta, trazendo à discussão a falência do modelo de pavilhões 
nacionais.  
CZUBAK,Bozena.Krysztof Wodiczko at the polish pavilion in Venice.Disp.em:http://www.artmargins.com/98
index.php/featured-articles-sp-829273831/499--krzysztof-wodiczko-at-the-polish-pavillion-in-venice
Figura 18 - Krzysztof Wodiczko  
Homeless: Place des ArtsMontreal, Quebec, 2014. ,
(Fonte: https://www.krzysztofwodiczko.com/public-projections/#/home-
less-projection-place-des-arts/)
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 Anteriormente, em 2003, na 50a edição da Bienal de Veneza, Santiago Sierra levanta 
esta questão. Propõe Palabra Tapada, 2003, (figuras 19 e 20) sob a curadoria de Rosa 
Martinez. Trata-se de uma intervenção artística na qual a placa indicativa do pavilhão es-
panhol é tapada. O artista exige que o acesso ao local seja autorizado apenas para os 
portadores de passaporte espanhol. Os que podem entrar na exposição deparam-se com 
remanescentes da Bienal anterior. Essa instalação traz a ideia de que não existe pureza 
nacional, isso é uma fantasia baseada num passado que ruiu, e não existe mais.  Sobre 
esse trabalho a curadora Rosa Martínez comenta: 
“O fechamento de um espaço por muro refere-se às tecnologias de inter-
mediação e restrição de acesso representadas por fronteiras e limites, visí-
veis e invisíveis, que colocam pessoas em diferentes territórios físicos, so-
ciais ou ideológicos. O muro polariza os espectadores da Bienal em ambos 
os lados de um cenário hipotético e molda tensões físicas e políticas que 
se referem a esse estranho território de cidades blindadas e países que 
definem exclusões contemporâneas. Ao contrário do "muro do nada" exis-
tencialista e absurdo de Beckett, Sierra constrói muros que mostram que 
as fronteiras não foram abolidas, mas que se consolidaram. Dentro do Pa-
vilhão, a colocação dos restos da obra de construção do muro, a desordem 
e o abandono, são propostos como um exercício de destruição do real e 
Figura 20- Santiago Sierra 
Palabra Tapada (vista instalação)  
Bienal de Veneza. Italia, 2003 
(Foto: cortesia de   
Galerie Peter Kilchmann, Zurich.)
Figura 19 - Santiago Sierra 
 Palabra tapada 
Bienal de Veneza. Italia, 2003 
(Foto: cortesia de   
Galerie Peter Kilchmann, Zurich.)
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referem-se a outros restos e outras zonas de penumbra” (Traducão Nossa) 
.  99
 Em entrevista a Sam Thorne, para Frieze.com, em janeiro de 2009,  Daniel Birn-
baum é questionado sobre a presença dos pavilhões nacionais na Bienal de Veneza. Ele 
conta que, durante a organização da exposição, teve uma reunião com delegações e cu-
radores do evento e que mais se pareciam com os comediantes Irmãos Marx ou com a  
Assembléia Geral da ONU. Ele concorda que, ainda que tais pavilhões pareçam obsole-
tos, do ponto de vista pragmático, funcionam, pois o público tem a expectativa de ver seu 
país representado.  A este respeito, o presidente da instituição, Paollo Baratta, ma100 -
nifestou sua opinião, admitindo a polêmica em torno do assunto, mas defendendo a dupla 
vantagem do modelo. De um lado, países querem mostrar sua identidade nacional, de ou-
tro, mostrar o desejo de coexistir num mundo global.  101
MARTINEZ, Rosa. Santiago Sierra. Disponível em: http://www.rosamartinez.com/santiagosierra_esp.htm . 99
Acessado em 01/09/2016. “Muro cerrando un espacio remite a las tecnologías de intermediación y de res-
tricción del acceso representadas por las fronteras y por los límites, visibles e invisibles, que sitúan a las 
personas en diferentes territorios físicos, sociales o ideológicos. El muro polariza a los espectadores de la 
Bienal a ambos lados de un escenario hipotético, y da forma a tensiones físicas y Políticas que remiten a 
ese extraño territorio de ciudades y países blindados que define las exclusiones contemporáneas. A dife-
rencia del existencialista y absurdo «muro de la nada» de Beckett, Sierra construye muros que muestran 
que las fronteras no se han abolido sino que se han consolidado. En el interior del Pabellón la puesta en 
escena de los restos del trabajo de construcción del muro, el desorden y el abandono, se proponen como 
un ejercicio de desnudamiento de lo real, y remiten a otros restos y otras zonas de penumbra.”
 Disponível em : https://frieze.com/article/53rd-venice-biennale100
 Disponível em : http://www.australiacouncil.gov.au/arts-in-daily-life/artist-stories/in-conversation-with-pao101 -
lo-baratta-president-fondazione-la-biennale-di-venezia/
Figura 21 - Krzysztof Wodiczko  
Sans Papiers, 
 Kunstmuseum - Basiléia, Suiça 2006 
(Fonte: http://culture.pl/en/artist/krzysztof-wodiczko)
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 Wodiczko está entre os artistas que, ao defender uma arte que se realiza fora 
dos museus, está também interrogando o sentido da arte institucionalizada. Ele inscreve 
sua arte prioritariamente no Espaço Urbano. Suas projeções em grande formato na fa-
chada de monumentos e de edifícios resumem sua estratégia de diálogo com a arquitetu-
ra; seu questionamento sobre uso do Espaço Urbano e sobre o sentido dos monumentos 
públicos.  Entretanto, neste caso de Guests, para falar de dentro e fora das fronteiras, e 
também de dentro e fora dos museus, o artista optou por usar muros e fronteiras. Foi ne-
cessário estar dentro da galeria, do museu, para problematizar a situação de pertencer e 
não pertencer, ser aceito e não ser aceito. O artista instaura sua arte de variadas formas, 
sempre dialogando com a arquitetura. Se em Guests a perspectiva do observador foi do 
interior da instituição, em Sans Papiers (2006) foi do lado externo da fachada arquitetôni-
ca do Kunstmuseum, na Basileia, Suíça (figura 21).  
 Nesse trabalho, imagens de quatro imigrantes ilegais são projetadas no topo da 
fachada do museu. Como se eles estivessem sentados no telhado do museu, descontrai-
damente, conversando sobre o drama de ser ilegal. As imagens mostram apenas suas 
pernas balançando suspensas, longe do chão. As mãos, unidas ou sobre os joelhos, ges-
Figura 22- Krzysztof Wodiczko  
Out/Insider 
National Museum. Praga, 2013
(Fonte:http://www.dox.cz/en/exhibitions/
krzysztof-wodiczko-outinsideri)
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ticulam. Os imigrantes chegam a bater com os pés na fachada do edifício, num movimen-
to que parece querer aliviar a tensão,  chamar a atenção dos transeuntes e questionar 
aquele limite.  
 Do ponto de vista dos observadores, diminutos, olhando para cima, aquelas ima-
gens enormes parecem ser ameaçadoras, sobretudo quando ecoa o estrondo causado 
pelos pés soltos, batendo na fachada. Nesse contexto, os protagonistas e 
os observadores estão do lado exterior da instituição, ambos sob o impacto que seu limite  
pode causar. Czubak comenta que, nesse trabalho, é enfocada a curiosa existência das 
pessoas sem documentos e sem rosto, que perderam o direito à visibilidade. 
 Em Out/Insider, 2013 (figura 22), o artista prossegue a discussão não apenas   do 
indivíduo marginalizado, mas de toda uma etnia, e projeta imagens dos olhos de crianças 
do nordeste da República Checa, os ROMA, sobre a fachada do National Museum. Estas 
crianças sofrem segregação, possivelmente ainda mais acentuada do que a dos imigran-
tes e são vítimas de movimentos neofacistas. Essa etnia nômade, comumente chamados 
de ciganos, tem dificuldade até mesmo de registro de nascimento. As imagens gigantes 
de seus olhos projetados parecem ameaçadoras para o observador.  
 Como Wodiczko, outros artistas também discutem a questão do deslocamento e da 
desterritorialização,  trabalham na intersecção da Arte Contemporânea com a geopolítica, 
manifestando-se de variadas formas. Alguns artistas também utilizam a imagem da pare-
Figura 24 - Doris Salcedo  
Neither 
Parede de gesso e metal 
Coleção do Centro de Arte Contemporânea de Inhotim, 
 Minas Gerais, Brasil 
(Fonte: http://www.inhotim.org.br/inhotim/arte-contempora-
nea/obras/neither/)
Figura 23 - Doris Salcedo 
Neither (detalhe) 
Coleção do Centro de Arte Contempo-
rânea de Inhotim, 
 Minas Gerais, Brasil 
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de, do limite,  do muro, como em Guests. Doris Salcedo dialoga com essa prática em sua 
instalação Neither, em Inhotim. (Figuras 23 e 24) Faz uso da fronteira para problematizá-
la. Em um grande pavilhão branco, alambrados foram impressos nas parede brancas de 
gesso, na volta toda do ambiente, sem que restasse nenhuma saída. Rodrigo Moura, no 
catálogo do evento,  conta que o trabalho está associado ao interesse da artista pela ori-
gem dos campos de concentração. A grade é uma agressão ao interior, na medida em 
que deixa suas cicatrizes na parede. A proposta traz a tensão entre a arquitetura como 
ameaça e como proteção, reflete Moura. Neither foi inicialmente concebida para uma ex-
posição no White Cube, em Londres.  Assim, o trabalho questionava, além das preocupa-
ções já mencionadas, o modelo hegemônico do equipamento de exposição de arte desde 
meados do século XX.  Ou seja:  a proposta macula  o cubo branco, revelando-o como 
prisão;  e a grade fere seus princípios de neutralidade, desnudando seu autoritarismo, 
conclui Moura, no catálogo do evento.  102
 Pode-se ainda lembrar de proposta mais recente de Ai Weiwei:  uma instalação (figu-
ra 25) em que o artista coloca 14 mil coletes salva-vidas, em cor laranja fluorescente, nas 
colunas do Konzerthaus, em Berlin, no início de 2016, durante o festival de Berlim.  Os 
coletes foram coletados durante suas viagens recentes a Lesbos, na Grécia, onde che-
gam, diariamente, alto número de refugiados vindos da Turquia. Tratando, explicitamente, 
da crise migratória, o artista carrega em seu processo o mesmo diálogo sobre a hegemo-
nia das instituições. O ato, no entanto, recebeu críticas em relação ao lugar escolhido. De 
acordo com o New York Times, a Alemanha acolheu mais de 1 milhão de refugiados, mais 
do que a União Europeia inteira. Diz ainda que o Konzerthaus está localizado no Gen-
darmenmarkt, local central da população Huguenot que fugia da perseguição na Franca 
católica no séc. XVII e encontrou refúgio em Berlin. Logo, aquele local deveria ser símbo-
lo de tolerância. Sugere ainda que Weiwei poderia ter instalado o trabalho em países 
como UK, US e Hungria, onde o acolhimento foi menor. A despeito das polêmicas, esta 
proposta é bastante oportuna na abordagem da questão dos refugiados. E, de forma ge-
ral, Ai WeiWei tem conseguido visibilidade para suas propostas que criticam, sobretudo, o 
regime do Partido Comunista Chinês, mesmo sob as dificuldades de ser um dissidente e 
realizar grande parte das propostas de dentro do próprio país.  
 Mais recentemente, Ai Weiwei apresenta nova proposta, Good Fences Make Good 
Neighbors. Trata-se de uma serie de instalações (Figura 26) em que o artista insere cerca 
 MOURA, Rodrigo; PEDROSA, Adriano. Através: Inhotim, Instituto Inhotim: Brumadinho, 2012.102
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de 100 grades de metal em localizações estratégicas, em diversas comunidades de Nova 
Iorque. 
 O trabalho é comissionado pelo Public Art Fund  e, quando finalizado, será seu 103
maior trabalho realizado. Tais instalações chamam a atenção para o papel das grades 
tanto como manifestação física, quanto como expressão metafórica da divisão. O artista 
coloca em discussão um dos assuntos mais urgentes em nossa sociedade —as barreiras 
físicas e psíquicas que afligem a questão de imigrantes e refugiados hoje. O artista lem-
bra que, como imigrante, a questão sempre o afetou. Diz ainda que, ainda que as barrei-
ras nos separem, como humanos, somos todos iguais.  104
 A discussão sobre desterritorialização tem sido aprofundada por teóricos como Ber-
trand Badie e Sassia Sasken. Suas pesquisas visam à compreensão das questões que 
 PUBLIC ART FUND. Disponível em : https://www.publicartfund.org/view/exhibition 6185_ai_weiwei_go103 -
od_fences_make_good_neighbors. Acesso em 20/04/2017. 
 INDEPENDENT. Disponível em : http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/art/news/ai-weiwei-104
new-york-good-fences-makegood- neighbours-immigration-a7653506.html. Acesso em 20/04/2017. 
 Figura 25 - Ai Weiwei
Life jacket installation
 Konzerthaus. Berlin, 2016
Fonte: John MacDougall/AFP/Getty Images
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envolvem território, estado e nação, bem como à mobilidade humana no amplo contexto 
da globalização. Badier entende que o mundo  Westphaliano, no qual a nação-estado tem 
soberania sobre seu território e assuntos domésticos, conforme desenhado pelos princi-
pais estados da Europa continental, em 1648, está terminado. A globalização, a crise dos 
estados-nação e o colapso da bipolaridade estão entre as principais causas dessa mu-
dança. A soberania das nações não está funcionando num mundo globalizado, com alto 
grau de interdependência e ela tem sido questionada pelos mercados, pelas comunica-
ções, pelas relações transnacionais. E mais: o agravante é que essa interdependência 
não está sendo gerenciada por nenhuma dessas partes, o que causa instabilidade. Assim, 
faz-se necessária a criação de uma nova forma de governança que questione todos os 
princípios tradicionais da lei internacional, estruturas internacionais e suas instituições. 
Em seu livro La Fin des territories (1996), o autor afirma:  
“Inadaptado aos novos dados da economia, impotente para pôr em ordem a proli-
feração contemporânea das reivindicações identitárias, abalado pelos progressos 
do multiculturalismo, (o território) foi ultrapassado pelos avanços de uma mundiali-
 Figura 26- Ai Weiwei
Good Fences Make Good Neighbors
Cidade de Nova Iorque, 2017
(Fonte: Public Art Fund)
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zação que pretende unificar as regras, os valores e os objetivos de toda a huma-
nidade.”  105
O trabalho de Francis Allÿs remete ao pensamento de Badie, quando ele promove 
a discussão sobre o fim dos territórios. Em uma série de propostas, Allÿs (Figura 27) per-
corre territórios em São Paulo (1995) e Israel (2004) com uma lata de tinta verde, com um 
furo ao fundo, que deixa escapar uma linha continua no solo.
Saskia Sassen, por sua formação multidisciplinar em Sociologia, Ciência Política, 
Filosofia e Economia, analisa a questão não apenas do ponto de vista crítico, mas tam-
bém muito pragmático. Em seus estudos, ela analisa o mecanismo das migrações trans-
nacionais; como e por que se intensificaram no processo de globalização. Ela lembra que 
a garantia do fornecimento adequado de mão de obra em termos políticos e econômicos 
sempre foi importante para o desenvolvimento do capitalismo no mundo, sendo a migra-
ção  um sistema global de fornecimento de mão de obra. O que é especialmente novo 
sobre o trabalho imigrante na globalização, segundo ela,  refere-se ao aumento de parti-
cipação no setor terciário de países desenvolvidos, envolvendo trabalhos que não podem 
 BADIE, Bertrand.O fim dos territórios.Trad. Maria José Figueiredo. Lisboa: Instituto Piaget,1996.p.13105
 Figura 27 - Francis Alÿs
The Green Line
 Cidade do Mexico, 2004
(Fonte: https://imageobjecttext.com/tag/francis-alys/)
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ser exportados para zonas de mão de obra barata, assim como o aumento de seu papel 
no setor secundário (industrial) de áreas em países em desenvolvimento para as quais a 
manufatura foi transferida.  
 Em Globalization and its discontents (1998),  Sassen relaciona a discussão de  mi-
gração transnacional à soberania nacional. A imigração aquece as discussões entre os 
favoráveis à renacionalização e à desnacionalização em países desenvolvidos. Sassen 
argumenta que um regime de direitos humanos internacionais emergente, centrado em 
acordos internacionais e convenções, assim como em vários direitos adquiridos pelos imi-
grantes é central para o entendimento do impacto da imigração na questão de soberania 
e territorialidade. Ela defende que direitos humanos não dependem da nacionalidade, di-
ferente dos políticos, sociais e direitos civis, que variam do cidadão nacional e do alien. 
Os direitos humanos, então, pressionam o princípio de cidadania com base no estado-na-
ção e nas fronteiras da nação. A existência de dois regimes, de circulação de capital e de 
pessoas, gera dois regimes de proteção do estado soberano e impõe problemas que não 
podem ser resolvidos com regras antigas. Sassen propõe reformulação das políticas de 
imigração nos países desenvolvidos.  O processo de globalização e de integração glo106 -
bal intensificam-se sobretudo a partir do final dos anos 1980 e, ainda que se tratassem de 
temas controversos, pareciam não estar sujeitos a retrocessos, e a discussão desse as-
sunto talvez estivesse até um pouco arrefecida. No entanto, os recentes e surpreendentes 
eventos do Brexit, bem como a vitória de Trump nas eleições americanas, impõem uma 
revisão no entendimento das consequências da globalização. Nesse sentido, Branko Mi-
lanovic contribui com novas ideias sobre os impactos desse fenômeno. Em Global Inequa-
lity: A new approach for the age of globalization (2016) , apresenta resultado de seus es-
tudos sobre o aumento de renda por habitante entre os anos de 1988 e 2008, período de 
auge da globalização, entre vésperas da queda do muro de Berlim e queda do banco de 
investimentos Lehman Brothers, que deu origem à crise do subprime nos Estados Unidos: 
os maiores beneficiados foram trabalhadores rurais, principalmente da China e India, que 
migraram para cidades para trabalhar no comércio ou em fábricas globais; houve forte 
crescimento na renda do 1% mais rico do mundo, representado por cerca de 80 pessoas, 
provenientes, principalmente, dos Estados Unidos, Inglaterra, Japão, França e Alemanha; 
verificou-se que a renda ficou estancada ou em queda para a classe média baixa dos paí-
ses ricos como Estados Unidos, Inglaterra e França. E os maiores perdedores foram os 
 SASSEN, Saskia.. Globalization and its discontents. New York: The New Press, 1998.p. XX - XXXIV.106
	 	  67
5% mais pobres, principalmente agricultores africanos, e os 20% mais ricos (exceto o 1% 
mais rico). 107
 Esses dados levantados pelo pesquisador aprofundam a discussão sobre desi-
gualdade de renda e evidenciam as correntes a favor e contra maior abertura nas rela-
ções globais. Os recentes estudos de Milanovic, que têm suscitado muita discussão, evi-
denciam que o processo de globalização é de grande complexidade e que não é possível 
afirmar que há países ganhadores ou perdedores. No entanto, pode-se encontrar algum 
padrão na forma como o processo afeta indivíduos, de acordo com sua estratificação so-
cial e o papel que seu país ocupa como ator na nova ordem global. No caso dos grandes 
beneficiados, como os trabalhadores chineses e indianos, pode haver discussão no senti-
do de que , ainda que seu aumento de renda tenha sido expressivo,  constituem uma 
mão-de-obra barata que disfruta de poucos direitos. De fato, mas ainda assim, não é pos-
sível imaginar que esses trabalhadores defendam a volta ao seu status anterior. Logo, 
devem colocar-se como propulsores do processo. Já os que ficaram estagnados ou tive-
ram queda de renda, como a classe baixa dos países ricos, e os 20% mais ricos do mun-
do, devem colocar-se contra o processo. A complexidade do contexto global das últimas 
décadas não atinge apenas a ordem econômica e social, mas também política. Partimos 
de um mundo pós-guerra bipolarizado ideologicamente, simbolicamente dividido pelo 
muro de Berlim entre capitalistas e socialistas; e, após sua queda, em 1989, passamos 
para um mundo fragmentado, multipolar, onde a definição de direita e esquerda ficou difu-
sa.  Três décadas depois, tal fragmentação exacerba-se e observa-se, ao fundo do cená-
rio difuso,  nova polarização política, mas em moldes bem distintos dos tempos de Guerra 
Fria. Com base nessas ideias de Milanovic, pode-se pensar que ideologias políticas que 
antes travavam seus debates tendo classes sociais como eixo não fazem mais sentido, já 
que os estratos sociais estão sendo afetados de forma diferente em diversas partes do 
mundo. Enfim, este estudo nos dá uma pista dos motivos que levam históricos propulso-
res da globalização, como os Estados Unidos e a Inglaterra, a questionarem esses pro-
cessos tão veementemente e a desejarem a volta dos muros.   
 Ao longo deste Capítulo, tem-se a dimensão e complexidade dos assuntos aborda-
dos por Wodickzo. Se antes artistas tinham mais clareza sobre qual partido tomar em sua 
crítica, no mundo contemporâneo essa tarefa tornou-se difícil e confusa. Deverá ele de-
fender um operário inglês que perde seu posto de trabalho para um imigrante cujo custo é 
menor, ou defender o próprio imigrante? Nesse exemplo, o sistema que produz o operário 
MILANOVIC, Branko. Global inequality: a new approach for the age of globalization. Cambridge, Massa107 -
chussets: Harvard University Press, 2016
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inglês desempregado é o mesmo que produz o imigrante marginalizado que toma o lugar 
do operário. O artista não tem as respostas, e nem as tem que ter. Seu papel é o de ques-
tionamento, o de criar estratégias para tensionar e expor as complexidades e paradoxos 
do contemporâneo no campo borrado da arte e da política.  
	 	  69
CAPÍTULO 3 - Xenology 
3.1)  Xenology 
 Este terceiro Capítulo aborda uma das importantes séries de trabalhos da produ-
ção de Wodiczko. Por meio do estudo de Xenology, tem-se a oportunidade de conhecer 
os métodos e estratégias do artista na elaborada criação da audiência especial Inner Pu-
blic, já mencionada anteriormente. A participação desse público acontece também nas ou-
tras séries, mas especialmente em Xenology, na qual sua peculiaridade se dá em função 
de contemplar o uso de dispositivos típicos da tecnologia da comunicação, porém em de-
sign único, futurista, em linguagem bastante híbrida, resultando em instaurações marcan-
tes no tecido urbano.    
 Na publicação Critical vehicles (1999), Wodiczko descreve o uso da palavra Xeno-
logy (do grego xenos, e latin alienus) como a arte e a ciência do Estranho, ou a arte de 
sobrevivência do imigrante e lembra que, em outros tempos, a integridade da comunidade 
era comumente medida pela sua hospitalidade e abertura ao estrangeiro. No entanto, 
atualmente, a forma contemporânea do Estranho é o imigrante que coloca a Democracia 
em teste, quando interrompe o fluxo e a continuidade do familiar, conclui o artista.  108
“Não há estrangeiros, residentes, não residentes, imigrantes legais ou ilegais com 
direito de voto, nem voz ou imagem própria em espaço público “público" oficial. 
Quando os meios de comunicação social (mainstream ou étnica) têm a oportuni-
dade de comunicar sua experiência ou de pronunciar suas opiniões, demandas e 
necessidades, os imigrantes já se enquadraram e silenciaram” (Tradução 
Nossa)  109
  
 Ainda na mesma publicação, Wodiczko descreve sua série Xenology: Immigrants 
Instruments 1992-1996, a qual explora a figura dos imigrantes e o contexto da comunica-
ção nas megalópoles contemporâneas. Em 1992, inicia esses trabalhos com o projeto de 
Alien Staff (figura 28 A e B) . Por meio da observação de inúmeros projetos do instrumen-
to, fotos e vídeos  publicados pelo artista, vê-se que ele cria uma espécie de cajado, 
como os utilizados por pastores na antiguidade, para ser portado pelos imigrantes. Em 
seu cabo, são colados documentos como visas e  green cards. No topo,  próximo aos 
olhos do observador, está fixado um monitor de video cuja  dimensão reduzida atrai curio-
 WODICZKO, K. op.cit, p. 25108
“No aliens, residents, nonresidents, legal or illegal immigrants have voting rights, nor any sufficient voice 109
or image of their own in official “public” space. When given a chance by the media (mainstream or ethnic) to 
communicate their experience or to state their opinions, demands, and needs, immigrants find themselves 
already framed and silenced” (WODICZKO, 1999) 
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Figura 28B  - Krzysztof Wodiczko 
Alien Staff (1992) 
Fonte : Krzysztof Wodiczko Guests 
Catálogo - 2009 
Figura 28A  - Krzysztof Wodiczko 
Alien Staff (1992) 
Fonte : Krzysztof Wodiczko Guests 
Catálogo - 2009 
	 	  71
sos a aproximarem-se do imigrante para terem acesso às imagens. Nota-se que os ob-
servadores são tomados por uma sensação estranha, pois não pretendem maior  
aproximação de um Estranho, mas como querem ver as diminutas imagens, aproximam-
se. Ao fazê-lo, acessam histórias corriqueiras dos imigrantes, numa constatação de que 
suas vidas não diferem tanto das do observador. Essas narrativas são gravadas pelo pró-
prio portador do cajado. O fato do ator das histórias ser um Estranho causa uma dualida-
de de sentimentos, porque, curiosamente, a tela parece ter o poder de alterar o status 
marginalizado daquele imigrante, naquele momento, como cidadão legítimo naquele Es-
paço Urbano. Como se ele passasse a ter mais valor, como se tivesse tido um upgrade 
momentâneo. E isso possibilita a concretização de alguns diálogos entre o Estranho e os 
cidadãos. Em Critical vehicles, Wodiczko descreve a primeira versão de Alien Staff  (vari-
ante 1) que foi construída e testada em Barcelona, em 1993, com apoio da Fundacion An-
tonio Tapie and SOS Racism of Barcelona.  Uma segunda versão (variante 2) foi construí-
da em Nova Iorque, em 1992/1993, e difere da versão espanhola porque é dotada de vi-
deo contendo histórias de performers,  que fazem o papel de conselheiros ético-legais de 
imigrantes. O cajado dessa versão é produzido em aço inoxidável para a obtenção de 
uma imagem mais imponente no contexto Nova Iorquino e sua porção central possui 
compartimento cilíndrico que funciona como relicário, expondo as memórias e identidade 
do imigrante.  O monitor desse modelo focaliza apenas os olhos do operador, e não o ros-
to inteiro, e existe a opção do espectador interagir. Ele pode ocultar ou revelar as relíquias 
desatarraxando os cilindros para melhor examinar os documentos.  Essa versão é melho-
rada com a ajuda de Joshua Smith, do MIT Media Lab e participação de Noni, um imigran-
te do Peru, morador de Boston. O video com depoimentos do Peruano é acionado ao 
apertar a porção do cabo, próximo às relíquias, e sua história se repete até que um co-
mando a paralise. O operador tem total controle para repassar alguma passagem do vi-
deo, em resposta às perguntas de interlocutores. A primeira portadora do Alien Staff (vari-
ante 2) em Nova Iorque foi Jogada Prybylak, uma importante fotógrafa-artista polonesa 
que se mudou para a cidade em 1981. Forçada pela condição de imigrante, ao chegar re-
alizava serviços pequenos como limpar e arrumar apartamentos e escritórios. Desde 1986 
ela trabalha como professora assistente da New York Institute of Technology, onde ela 
apresentou o Alien Staff contendo sua própria história, para alunos, professores e funcio-
nários .    110
WODICZKO, K. op.cit, p. 107-110110
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Figura 29B- Wodiczko

Porte Parole (Mouthpiece) , 1997

(http://relationalprosthetics.blogspot.com.br/2010/10/krzysztof-wo-
diczko-and-sung-ho-kim.html)
Figura 29A- Wodiczko

Porte Parole (Mouthpiece) , Galerie Lelong, NY, 1996

(http://relationalprosthetics.blogspot.com.br/2010/10/krzysztof-wo-
diczko-and-sung-ho-kim.html)
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 Wodiczko comenta, em Critical vehicles (1999), que há um grande esforço envolvi-
do na etapa de composição, gravação e edição das falas e das imagens do imigrante, e 
que esta fase é tão importante psicologicamente, politicamente e artisticamente, quanto o 
resultado final exibido na tela durante a performance do portador. Ele explica que se trata, 
também, de uma etapa muito sensível, na qual se coletam fragmentos de experiências 
passadas, de uma identidade instável e muitas vezes conturbada e os transformam em 
afirmações, palavras e declarações. E ele conclui que o número de performers é cuidado-
samente estabelecido e a proposta é enriquecida quando são muitos, pois parece que um 
grupo de aliens acaba de chegar de algum outro planeta.  Igualmente importante é a 111
escolha do lugar para a instauração da ação.  Segundo Furegatti, a Intervenção Artística 
decodifica a arte pela conjunção de artista+lugar+evento. Ela segue afirmando :  
“A intervenção artística configura o poder do gesto sobre o já executado; a eleva-
ção máxima da ideia de continuidade, da existência de múltiplas camadas constitu-
tivas, de sobreposições de conceitos, linguagens e formas de ação que constroem 
os espaços e lugares do mundo atual.”  112
 Com base nessa afirmação anterior, nota-se que nas Intervenções Artísticas, as 
demais camadas são tão importantes quanto o poder do gesto. Dessa forma, o artista 
planeja meticulosamente onde inscrever os performers de seus Instrumentos Pessoais, 
como Wodiczko chama os objetos criados na série Xenology.   
 Em entrevista à Christiane Paul, em maio de 1999, Wodiczko lembra que o Alien 
Staff foi uma resposta do artista para a situação da França em 1991-1992 e da Europa 
em geral que, naquela época, vivia uma explosão da xenofobia na Bélgica e na França, 
com Le Penn. Na Alemanha e Itália havia também sentimentos hostis em relação a es-
trangeiros.  Esta série de trabalhos e seu discurso parecem ter sido atualizados para os 113
dias de hoje. 
 A eficácia desse instrumento pessoal em atrair a atenção dos observadores está 
associada ao seu caráter tecnológico inovador. Wodiczko conta, em Critical vehicles 
(1999), que em 1994, cria Mouthpiece (figura 29 A/B,30) um dispositivo ajustado à boca 
do imigrante com falas pré-gravadas. Um pequeno monitor de video com alto-falante é 
instalado no meio do aparelho e na frente da boca do usuário. O Mouthpiece substitui o 
WODICZKO, K. op.cit, p. 120111
FUREGATTI, Sylvia. Arte no espaço Urbano: contribuições de Richard Serra e Christo Javacheff na for112 -
mação do discurso da Arte Pública atual. São Paulo: USP, 2002 (dissertação de mestrado) 
INTL SCUPTURE CENTER. Disponivel em : http://www.sculpture.org/documents/scmag99/may99/wo113 -
diczko/wodiczko.shtml. Acesso em 02/12/2017.
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ato de fala do imigrante com a imagem em movimento de sua  boca  e som de sua voz.  A 
intenção é  
que o aparelho assemelhe-se aos dispositivos de realidade virtual contemporâneos. 
Quando comparado ao Allien Staff, que era portado pelo imigrante, este está instalado 
nele, faz parte de seu corpo, como se fosse um Cyborg. Esse aparelho chama a atenção 
para a perda de capacidade que o  Estranho sofre, ao passo que, simultaneamente, con-
fere a ele poderes democráticos, e como em um Cyborg, substitui uma parte do corpo, 
orgânica e inválida, ou impotente, por uma artificial. A sofisticação do projeto permite que 
o portador, com um comando de voz, selecione qual fala desejar, de acordo com cada si-
tuação, uma vez que são previamente armazenadas no aparelho muitas opções de narra-
tivas.   114
 Como comentado no Capítulo 1, Wodizcko tem acesso aos laboratórios de tecno-
logia de vanguarda e grupos de pesquisa no MIT e em Harvard e, portanto, beneficia-se 
 WODICZKO, K. op.cit, p. 217-219114
Figura 30- Wodiczko

Porte Parole (Mouthpiece) , 1993

(https://www.pinterest.com/pin/5207355794790542/)
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desse contexto, principalmente por contar com a estrutura para o desenvolvimento de pro-
tótipos sofisticados, inovadores em propostas cujas imagens rompem a imagética urbana 
saturada.  
 A potência de Xenology como arte, como Intervenção Urbana, depende do momen-
to de sua instauração no tecido urbano. Como comenta Sylvia Furegatti , o ato da Inter115 -
venção proclama a quebra da estabilidade do Espaço Público. Nesse sentido, os Instru-
mento Pessoais de aparência e função altamente tecnológica poderiam fundir-se à paisa-
gem urbana, também high tech, como é o caso de Nova Iorque.  No entanto, o artista im-
prime nesses Instrumentos, o caráter de uma tecnologia que parece ainda mais avança-
da, sobretudo nos protótipos que podem ser acoplados ao corpo. O Allien Staff, causa 
impacto quando observado de perto. Mas, à distância, não é tão efetivo quanto o Mouth-
piece, por exemplo. Visto de longe, pode-se pensar que é um cidadão amparado em uma 
bengala, ou um vendedor portando placas de propaganda no estilo das que vemos no 
centro de São Paulo: “Vende-se ouro”. Mas,  Mouthpiece remete a um Cyborg, que torna 
o humano mais artificial e o artifício, mais humano; e, por um momento, leva o observador 
a um espaço sideral. Nesse instante, dá-se uma incisão  temporal e espacial que descola 
aquela imagem daquele contexto urbano, que a dispõe como uma camada sobreposta 
àquele cenário urbano, ao mesmo tempo em que a associa ao imaginário de outras galá-
xias.   
3.2) A formação de uma audiência especial: Inner Public, Participation, Estética Re-
lacional 
  
 Nas séries de Wodiczko criadas a partir dos anos de 1990, observa-se a participa-
ção de uma audiência especial.  No artigo Inner Public , publicado no FIELD Journal, ele 116
descreve o processo do envolvimento de participantes, da formação desse público inter-
no, que define como Inner Public. Nesse parágrafo, segue a descrição de Wodiczko para 
o método desta etapa de sua produção. Ele conta que, inicialmente, trabalha na composi-
ção de um  grupo principal de pessoas que funciona como avant-garde na formação do 
Inner Public, no sentido de que este formará o núcleo mais convicto e arrojado, capaz de 
encorajar mais participantes. Esse grupo principal conta com o suporte multidisciplinar de 
advogados, curadores, produtores e pós-produtores e do próprio artista. O trabalho evolui 
 FUREGATTI, Sylvia. Arte e Meio Urbano . Tese de Doutorado. São Paulo: FAU - USP , 2007. p209-210 115
 WODICZKO, K. The Inner Public . FIELD Journal, Spring 2015. University of California, San Diego: La 116
Jolla.
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gradualmente na medida em que os convidados vão acreditando na proposta e confiando 
nos objetivos sociais de sua participação. Quando isso acontece, o grupo expande-se, de 
forma consistente, para formar o Inner Public. Wodiczko segue com a descrição da sua 
metodologia e diz que, nessa fase, o projeto é apresentado a uma instituição de arte es-
pecializada em produção de multimeios em Espaço Público, como media art centers, fes-
tivais de arte pública, museus, entre outros. Ele detalha que, em seguida, essas institui-
ções entram em contato com organizações sociais que possam ser mais relevantes para 
o projeto, como associações de veteranos, centros de apoio a moradores de rua, associ-
ação dos trabalhadores nas indústrias maquiladoras, centros de suportes a imigrantes e 
qualquer outra que viabilize a proposta. O projeto é então apresentado, em detalhes, para 
a instituição envolvida, com as devidas considerações sobre segurança, benefícios soci-
ais e psicológicos e outros fatores que possam afetar os participantes. Ainda nessa publi-
cação, o artista declara que sua principal motivação durante estes projetos é a fase do 
Inner Public. Ele afirma que sua prioridade é que essa fase seja bem sucedida do ponto 
de vista dos participantes, que esses tenham uma vivência significativa durante esta eta-
pa. Segundo Wodiczko, o Outer Public, como chama a audiência tradicional, também é 
importante, mas não prioritária, e ele gostaria que lhe perguntassem sobre os efeitos de 
seus projetos nos participantes, ao invés do impacto da proposta para a audiência tradici-
onal. Ele lembra que todas as discussões  da crítica em torno de seu trabalho focam, prio-
ritariamente, na reação da audiência tradicional, como se fosse, de fato, um espetáculo. 
Wodiczko acredita que, em arte pública, na arte de campo, não há a ênfase devida ao pú-
blico participante, naqueles que investem seus relatos pessoais no projeto. E, dessa ma-
neira, um suporte psicológico, terapêutico e educacional é necessário para o alcance dos 
objetivos sociais do projeto, diz o artista.  117
 A observação de Wodiczko sobre o posicionamento da crítica que analisa quase 
exclusivamente a reação do Outer Public é compreensível, pois grande parte dos críticos, 
só conhece o trabalho acabado, e não o processo completo.  
 A participação do público nos projetos artísticos ou Participation, como essa ação 
ficou conhecida, desenvolve-se há algum tempo. Segundo Claire Bishop, em Participation 
(2006), desde a década de 1960, a explosão de novas tecnologias, o surgimento do me-
dium specific art resulta em grandes oportunidades para o engajamento do observador no 
trabalho artístico, bem como para sua aproximação com a vida do quotidiano. São experi-
Idem, Ibidem.117
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ências como a dança do samba (Hélio Oiticica), dança do funk ( Adrian Piper), a discus-
são de política (Joseph Beuys), a organização da “venda de garagem” (Martha Rosler) ou 
agência de viagem ( Christo e Jeanne - Claude) . Claire Bishop estabelece uma linha divi-
sória entre os movimentos das décadas de 50 e 60 e os dos anos 90 e posteriores, quan-
do surgem artistas preocupados com a colaboração e com a experiência social coletiva. 
No final dos anos 1990, o crítico de arte Nicolas Bourriaud  disserta sobre possíveis ca118 -
tegorias para a produção deste período e escreve Estética Relacional, numa tentativa de 
compreender as obras abertas dos anos 1990. De acordo com seu conceito, Arte Relaci-
onal envolve um conjunto de práticas cujo ponto de partida teórico e prático são as rela-
ções humanas e seu contexto social, e não espaços independentes e privados. Assim, o 
papel das obras de arte não são mais formar realidades imaginárias, mas uma forma de 
experimentar a realidade, como posto pelo autor. Bourriaud afirma que as práticas artísti-
cas contemporâneas consideram o intercâmbio humano como objeto estético em si, uma 
Estética Relacional na qual a arte somente ganha vida e forma na medida em que dispara 
interações e processos sociais.  119
 A partir dos anos de 1990, quando Wodiczko cria e prioriza a etapa do Inner Public, 
ele dá às Intervenções Artísticas uma nova dimensão e complexidade.Ao longo desse 
processo de criação dos projetos, com base no pensamento de Barthes , Foucault e Ka-
prow, nota-se a diluição da autoria de Wodiczko nos trabalhos, individualmente, ao mes-
mo tempo em que ele mantém sua identidade por meio de marcante  estratégia artística 
na sua ampla produção.  
3.3) Interrogative Design, Transitional Artifice, Prophet`s Prothesis, Parrhesia e ou-
tros conceitos propostos por Kryzstoff Wodiczko. 
 Wodiczko destaca-se não apenas por sua produção artística, mas também pela 
sua atuação acadêmica. Nesse sentido, desenvolve uma série de conceitos os quais apli-
ca à sua praxis. Um dos principais conceitos formulados por ela é Interrogative Design, o 
qual está diretamente associado à hibridização de sua formação e vivência em arte, de-
sign e política.   
 O artista define Interrogative Design a partir do que ele entende como Design. Ele 
formula que a prática como proposta de pesquisa e implementação pode ser chamada de 
 Idem, Ibidem.p 158118
 BISCHOP, Claire, ed. Participation: Documents for Contemporary Art. Cambridge, MA: The MIT Press, 119
2006. p 1-15
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interrogative quando assume riscos, explora, articula e responde às condições de vida 
questionáveis nos dias de hoje. Ele entende que, num primeiro momento, o Interrogative 
Design funciona como ajuda emergencial, e depois, cria um estado de alerta e consciên-
cia de que aquelas condições de vida devem enquadrar-se num padrão ético. Nesse sen-
tido, o artista percebe que o design deve desconstruir a vida em questão, desmascarar e 
revelar as experiências vividas, não importando o quanto inaceitáveis e negligenciadas 
tenham sido. Assim, o design deve articular e inspirar uma comunicação real das dificul-
dades vividas e não operar de forma a substituí-las. E, desse modo, podemos concluir 
como se aproxima da arte e de suas metodologias. Ele segue, dizendo que a experiência 
e suas histórias são sempre invisíveis e escondem problemas complexos, muitas vezes 
inimagináveis, e que normalmente são disfarçados pelas soluções apresentadas pelo de-
sign, e que escondem as dimensões da experiência vivida. Logo, ele defende que o de-
sign deve trabalhar no mundo e não sobre o mundo. O artista, então, define que, na práti-
ca, o design de um objeto, espaço, lugar, rede, ou sistema deve ser a técnica e a tecnolo-
gia de construir um artifício que funcione como abertura, a partir da qual a complexidade 
da vivência pode ser resgatada, memorizada, traduzida, transmitida, percebida, e trocada 
de forma discursiva e performativa. Portanto, ele descreve que o design deve ter aparên-
cia atraente e escandalizante, simultaneamente. O artista compara o Interrogativa Design 
com um bandaid. É a proteção e a cura, o sofrimento e a esperança. Nesse sentido, ele 
defende que o Design não deve ser uma representação simbólica, mas articulação de 
uma performance. O Design proposto não deve representar a vitima, e nem falar por ela, 
mas deve ser desenvolvido com a participação dela — ele conclui.  120
 Wodiczko parte do design, funde-o com a política, formando o Interrogative Design 
da mesma forma como a atividade lhe foi apresentada no início de sua carreira na Polô-
nia. Assim, ele utiliza seu Interrogative Design para simular um novo mundo a partir da 
arte em suas constituições mais atualizadas e abertas. É curioso notar como Wodiczko 
utiliza uma forma tão concreta, como o design altamente tecnológico e sofisticado para 
atingir um fim tão abstrato,  como o político. Esse processo mostra a habilidade do artista 
em transitar entre essas áreas borradas, de forma que o trânsito entre elas ocorra de for-
ma suave, quase imperceptível. Ele faz com que assuntos difíceis como política possam 
fluir uma vez, combinados com a estética intrigante do Interrogative Design, e com a ca-
pacidade de transcendência da arte. 
 WODICZKO, K. Critical vehicles Writings, Projects, Interviews. The MIT Press: Cambridge Massachus120 -
sets, 1999. p.16-17.
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 A série Xenology demonstra como o design é meticulosamente pensado, como em 
uma variação de Mouthpiece. Algumas funcionalidades técnicas do aparelho são ainda 
mais aperfeiçoadas para que a interação entre o portador, estrangeiro e o local seja a me-
lhor possível. O aspecto de Cyborg é intensificado e o Estranho parece mais empodera-
do. O efeito, de fato, acentua-se ao imaginarmos 50, 100 destes portadores ocupando um 
ambiente público simultaneamente. Nesse momento, todas as variáveis planejadas pelo 
artista e sua equipe, desde desenvolvimento do protótipo, escolha dos performers, nego-
ciação para produção  de narrativas, gravação e edição, escolha do lugar de atuação e 
performance parecem como astros alinhados e atingem a plenitude da proposta de trans-
formação política.  
 Estes dispositivos criados pelo artista têm a função de mediar a comunicação entre 
local e Estranho. A teórica psicoanalítica Julia Kristevas escreve sobre o Estranho, es-
trangeiro ou deslocado na sociedade: “Seu discurso não tem passado e não terá poder 
sobre o futuro do grupo: por que deveria escutar isso?”(Tradução nossa) . Ela sugere 121
que o Estranho precisa ter confiança na comunicação de suas experiências, mas esta 
comunicação é difícil e precisa ser elaborada. Da mesma forma, ela diz, o cidadão local, 
para entrar em contato com o Estranho, precisa também de alguma forma de elaboração, 
que não seja direta, pois o local teme o Estranho. 
 Nesse contexto, o artista cria o conceito de um objeto, o Prophet`s Prothesis. Ele 
explica que se trata de um curativo, que ao mesmo tempo protege a ferida para curá-la e 
a expõe, para recuperá-la, o que resulta numa experiência de dor e esperança. Ele ques-
tiona se seria possível inventar um mediador que comunicasse, interrogasse, articulasse 
as circunstâncias e a experiência do Estranho. O artista  segue analisando que, na com-
plexidade do contexto urbano contemporâneo, esse equipamento torna-se o dispositivo 
para comunicação e mediação. Ele acredita que os imigrantes têm que passar por pro-
cesso de adaptação ao serem inseridos em nova cultura, para que possam adquirir confi-
ança e esse processo requer tempo. Mas ele pensa que, ao contrário, são obrigados a 
ser super confiantes, super empreendedores, autônomos, capazes de enfrentar o novo 
mundo. Os Estranhos e estrangeiros deveriam ser acolhidos,  sentir-se seguros, mas sen-
tem-se ameaçados e frágeis. Ele propõe os dispositivos como forma interessante de 
aproximação e dessensibilização de duas partes distantes. Do ponto de vista do Estra-
nho, o dispositivo tem que estar num espaço entre o indivíduo e o ambiente, um terceiro 
lugar, a terceira zona,  que não é dentro dele, e nem fora, é transicional, explica o artista. 
  WODICZKO, K. op.cit, p.8 “Your speech has no past and will have no power over the future of the group: 121
why should one listen to it?” 
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Nessa zona há o encontro do familiar com o não familiar, num espírito de descontração, 
humor e diversão.  O Estranho torna-se mais local e o local torna-se mais Estranho. 122
Wodiczko completa que uso do Equipamento de Imigrante ou Equipamento Pessoal como 
dispositivo psico-cultural pode inspirar o nascimento de um novo Espaço Público demo-
crático, uma nova sociedade. O termo Prophet refere-se à possibilidade que o marginali-
zado tem de expor sua visão nova e profética do mundo. Ele traz o novo e diferente. A 
Prothesis  relaciona-se com prótese, uma parte estendida do próprio corpo, que  funciona 
como um Transitional Artifice, ou objeto transacional, como posto por Donald Woods Win-
nicott, na área da psicologia infantil.  Concerne a um item que traz conforto psicológico à 
criança,  como cobertores ou animais de pelúcia. Também chamado de comfort object ou 
security blanket. Então, os Instrumentos Pessoais ou de Imigrantes, podem fazer esse 
papel de cobertor aconchegante.    123
 WODICZKO, K. op.cit, p.9-10.122
 WODICZKO, K. op.cit, p.8.123
Figura 31  - Wodiczko - Tijuana Projection ,2001
Tijuana, Mexico
(Fonte: https://www.pinterest.com/pin/15058979973705580/)
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 Em entrevista em 1996, Bruce Robbins comenta a reação de transeuntes ao verem 
um Estranho portando os Instrumentos Pessoais: “Será mais um Estranho maluco?  Al-
guém que precisa de amparo para caminhar? Moisés diante do Faraó?” Ele segue, pon-
derando que os pedestres não param para ouvir as histórias dos Estranhos, mas param 
para ouvir as mesmas histórias transmitidas por um monitor de televisão.  124
 O artista esclarece que o processo mais crítico de seu trabalho é o envolvimento 
dos participantes e colaboradores que voluntariamente compartilham suas experiências 
de forma franca, aberta, destemida, emocionada e emocionante. Eles assumem o papel 
de agentes sociais ao relatar , testemunhar situações dramáticas e impactantes de vida. 
 O termo aplicado pelo artista, para essa atividade, é Parrhesia. Esse termo, associado 125
ao mundo antigo e presente no evangelho de Marcos e Atos —e já utilizado por Fou-
cault—  significa o ato de falar com coragem a verdade, mesmo que represente um risco. 
Logo, quem fala com Parrehsia não usa a retórica pois fala- o que acredita, como um rela-
to, não como forma de convencimento.  126
 Nesse sentido, podemos observar os relatos em toda série Xenology. Mas, possi-
velmente de forma mais contundente em algumas de suas projeções, como é o caso da 
proposta Tijuana Projection, 2001 (figura 31)  na qual Wodiczko usa tecnologia para dar 127
voz e visibilidade a mulheres trabalhadoras nas indústrias de zona franca intituladas ma-
quiladoras, em Tijuana, no Mexico. O artista projetou um fone integrado a uma câmera 
com microfone que era usado pelas participantes. O testemunho das mulheres focava em 
questões como abuso no trabalho, abuso sexual, desintegração familiar, alcoolismo e vio-
lência doméstica. Essas imagens foram compartilhadas em uma praça pública, durante 
duas noites consecutivas, para uma audiência aproximada de 1500 pessoas, por meio de 
projeção na fachada de mais de 18 metros de diâmetro do Omnimax Theater no Centro 
Cultural Tijuana.  O fone foi conectado a dois projetores e alto-falantes que transmitiam 128
os testemunhos em tempo real. Registros podem ser vistos em (http://video.mit.edu/
watch/tijuana-projection-4295/). Em Tijuana, o elemento de risco, presente na definição de 
Parrehsia, parece estar ainda mais presente, pois as mulheres que davam seus depoi-
 WODICZKO, K. op.cit, p.195124
 PHILLIPS, Patricia. op. cit.p. 34125
VIANA, Calebe. UFPR. Disponível em : http://www.encontro2016.pr.anpuh.org/resources/anais/126
45/1466107574_ARQUIVO_Calebe-Copia.pdf. Acesso em 02/11/2017.
  Registros podem ser vistos em http://video.mit.edu/watch/tijuana-projection-4295/.127
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mentos de abusos ainda viviam na região onde tais violências eram continuamente prati-
cadas.  
Pode-se lembrar ainda de Abraham Lincoln : War Veteran Projection, 2012. (figura 
2), já mencionado no Capitulo 1. Neste trabalho, o artista busca a colaboração de deze-
nas de veteranos de guerra que lutaram em conflitos desde a guerra do Vietnã até os 
mais recentes. Eles e suas famílias testemunharam os traumas e as consequências da 
guerra. Ao final, Wodiczko entrevista quatorze participantes, grava as conversas sobre 
suas experiências em combate e a difícil volta para a vida civil. As perdas e as culpas. Um 
video é editado, com 23 minutos, a partir dos relatos colhidos dos veteranos. Finalmente, 
estas narrativas são projetadas na estátua de Abraham Lincoln de 1870 na Union Square 
em Nova Iorque, em 2012, em uma exposição que durou 32 dias.129
Ao longo deste Capítulo, com base na série Xenology, observa-se como Wodiczko, 
possivelmente impulsionado por sua biografia e formação formal e informal, transita ha-
bilmente por campos borrados da arte, design e política e, talvez diretamente vinculado a 
esse fluxo entre campos de conhecimento, gera o conceito do Inner Public, elemento que 
dá nova dimensão às suas Intervenções Urbanas, na medida em que torna o trabalho 
mais desafiador e problemático nesse campo que transborda da arte. 
  
Descrição do trabalho do artista conforme Galeria Lelong- NY, que o representa. Disponivel em:  http://129
www.galerielelong.com/email/1413 . Acessada em 17/05/2016
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 Ao longo desta dissertação levantaram-se e discutiram-se elementos poético-políti-
cos presentes na vasta obra de Wodiczko. A escolha e análise de tais elementos foi facili-
tada pela decisão de se explorar a biografia do artista que proporcionou instigante ponte 
de conectividade entre campos atualmente abordados pela arte contemporânea, tais 
como arte, design e política. Pelo pensamento de Barthes em A Morte do Autor , a auto130 -
ria não tem importância da forma como acontecia na sociedade moderna. A posição mais 
a b e r t a  e  t a l v e z  m a i s  a t u a l i z a d a  de Foucault sobre o assunto possibilita 131
concluir que a biografia tem relevância, não em uma proposta individual, mas tem impor-
tância na instauração de discursividades que permeiam toda obra de um autor. Coaduna-
se a essa revisão, os apontamentos de Allan Kaprow para esse debate, por meio de  Es-
says on the blurring of art and life, no qual ele assume o campo borrado de arte e vida 
como território para a prática artística por artistas e também por não-artistas.  A biogra132 -
fia de Wodiczko lhe permite desenvolver um discurso artístico voltado para o indivíduo 
marginalizado e deslocado por motivos diversos. Ele próprio foi vítima da perseguição na-
zista, da guerra, veterano de guerra, imigrante, ainda que socialmente e economicamente 
tenha sempre desfrutado de situação privilegiada. O próprio artista nos dá a chave para 
esse questionamento sobre as possíveis aberturas a serem reveladas pela biografia. 
Como já anunciado, Wodiczko coloca que há, certamente,  interação entre esses elemen-
tos. Ele admite que essas preocupações não são novas nem originais, mas ele tenta 
abordar tais assuntos da melhor forma, com base em sua experiência em Design Industri-
al, Arquitetura e conteúdo conceitual sobre cidades. Ele declara que tem profundo inte-
resse nas imagens e estruturas icônicas dos símbolos e que projeta em suas propostas 
seu histórico de vida. Ele confessa que, ainda que tente não tornar o trabalho pessoal, de 
alguma forma suas questões estão sendo processadas lá também, e sente que ainda há 
alguma cura a ser realizada em relação à sua infância, pois pertence a uma geração que 
transitou pelo inferno.  A decisão final de explorar a biografia do artista foi ainda motiva133 -
da pela própria experiência da autora desta dissertação, cujo interesse em geopolítica e 
 BARTHES, Roland. op.cit.130
NETO, Joachin. Op.cit.131
 KAPROW Allan. Essays on the blurring of art and life. Los Angeles: UC Press, 2003. p.97-99.132
PHILLIPS, Patricia. op. cit.p. 43133
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no tema dessa pesquisa decorre de sua própria vivência, fato que incorre na mesma pro-
blemática de autoria em discussão.  
 É diante desse cenário que essa dissertação usou o termo elementos poético-polí-
ticos e não elementos poéticos e políticos. O uso da palavra composta pressupões a con-
tração desses dois campos, conceitualmente falando, em linha com os processos de hi-
bridação disciplinar presentes na Arte Contemporânea. A arte pode hibridizar-se com mui-
tas outras áreas, como Arquitetura, Ecologia, Geografia, Moda e diversos campos das Ci-
ências, entre outros. Mas, ao hibridizar-se com a Política, forma um campo um tanto espi-
nhoso que oferece instigante desafio para o caminhar do artista. Diante desta situação de 
complexidade, o pesquisador Luis Sergio de Oliveira lembra da dificuldade do trabalho do 
artista contemporâneo. Nesse sentido, ele pondera:  
“Como fazem arte e artista para avançarem em cenários que desconhecem, uma 
vez que tradicionalmente lhes foi sugerido que evitassem esse mundo que se lan-
ça e que se espraia para além do mundo da arte, uma vez que tradicionalmente 
lhes foi sugerido que seu lugar no mundo era justamente um lugar fora desse 
mundo que se materializa no real? O que dizer do artista, historicamente formado 
e preparado para enfrentar o mundo a partir de seu próprio universo, não pare-
cendo preparado ou mesmo interessado em pensar o mundo a partir de outras 
perspectivas? Como, no confronto com as coisas do mundo mundano, inundado 
pelas políticas e pelos interesses díspares das ideologias, pode a arte manter sua 
integridade e garantir assim sua permanência e sua potência? São muitas as dú-
vidas e as angústias que se instalam quando a arte abandona seu universo pró-
prio de isolamento e de segurança.”  134
  Quando a arte perde sua autonomia da modernidade e entra para a fase pós-autô-
noma na contemporaneidade, o artista sai de seu isolamento e torna-se cidadão comum, 
em linha com o pensamento de Allan Kaprow. Como ponderado em parágrafos anteriores 
por Oliveira, o artista assume posição de certa angústia, situação descrita por Ranciére, 
também citado por ele: 
“A vontade de repolitizar a arte manifesta-se assim em estratégias e práticas muito 
diversas. Essa diversidade não traduz apenas a variedade dos meios escolhidos 
para atingir o mesmo fim. Reflete uma incerteza mais fundamental sobre o fim em 
vista e sobre a própria configuração do terreno, sobre o que é a política e sobre o 
que a arte faz. “  135
	 Oliveira ainda alerta que um dos riscos que se corre quando se adentra neste ter-
reno da arte e da política, é a eventual exploração da política, pela arte ou da arte pela 
política. Nessa primeira hipótese, Oliveira imagina uma situação  na qual se articulam arte 
e política no campo social e artistas transformam seus colaboradores em matéria prima a 
OLIVEIRA, Luis Sergio. A encruzilhada da arte. 25a ANPAP., 2016 134
RANCIERE apud OLIVEIRA, Luis Sergio. Op. cit. p.2442 A encruzilhada da arte. 25a ANPAP., 2016135
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serviço de seus interesses criativos e supostamente críticos. Na segunda hipótese, Oli-
veira imagina uma situação como a vivida com o Realismo Socialista, na qual a arte esta-
va subjugada pela política. Essa situação foi experimentada por Wodiczko, tal qual pu-
demos apurar nesse estudo.Diante dos perigos que assombram o terreno da arte políti-
ca, Oliveira sugere que essa relação seja construída, não a partir da síntese de arte com 
política, mas em uma forma de arte + política, na qual haja uma distância e um respeito 
pelas singularidades das duas áreas. 

	 As considerações de Oliveira são prudentes porque a hibridação de áreas distintas 
do conhecimentos exige cautela e respeito . Entretanto, ainda que o desafio e os riscos 
sejam grandes, há artistas que desenvolvem conhecimento em áreas alheais à arte assim 
como desenvolvem parcerias de trabalho com profissionais de outros campos, mitigando 
problemas potenciais. 

	 Ao longo do estudo das propostas de Wodiczko, pode-se ter uma ideia da dificul-
dade enfrentada pelo artista quando desenvolve projetos nos campos borrados da poéti-
ca e da politica. e como lida com a difícil questão hibridação de áreas.  Em Guests, apre-
sentada no Capítulo 2, esse tensionamento entre arte e política é representado pelos mu-
ros que impedem o livre trânsito em várias esferas da vida contemporânea, tanto em re-
lação às nações como na própria arte. Esse tensionamento produz os status de local/Es-
tranho, dentro/fora. Ao longo do Capítulo 2, baseado no pensamentos de Bertrand Badi-
er, Sassia Sasken e Branco Milanovic, mostrou-se a complexidade sócio-econômica nos 
tempos atuais imposta pela nova ordem global. Segundo Milanovic, ideologias políticas 
que antes travavam seus debates tendo classes sociais como eixo não fazem mais sen-
tido, já que os estratos sociais estão sendo afetados de forma diferente em diversas par-
tes do mundo. Essas transformações podem explicar porque tradicionais propulsores da 
globalização, como os Estados Unidos e a Inglaterra, questionam esses processos tão 
veementemente e discutem a volta dos muros, evidenciada pela  saída dos ingleses da 
União Européia e eleição de Donald Trump pelos americanos. O entendimento desse ce-
nário contemporâneo é, sem dúvida, desafiador e passa pela difícil compreensão inter-
disciplinar. 

	 Em seu projeto intitulado Xenology. O tensionamento entre a poética e a política é 
encaminhado de forma inovadora pelo artista. Se em Guests, o muro era o eixo da dis-
cussão, em Xenology  Wodiczko trabalha com a fissura entre local/Estranho. Este local 
imaginário não pertence nem ao local, nem ao Estranho, mas é um território compartilha-
do por ambos. Como explorado no Capítulo que trata desse trabalho especificamente, 
nessa zona há o encontro do familiar com o não familiar, num espírito de descontração, 
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humor e diversão.  No local, tal mediação desperta sua porção não familiar (uncanny, 136
no conceito de Freud). Mas, também a familiar, e nesse momento está diminuída a dis-
tância entre Estranho e local.  O Estranho torna-se mais local e o local torna-se mais 137
Estranho. Na expectativa do artista, esse processo reduz a tal fissura que os separa. 

	 Observa-se em Guests e Xenology a participação da audiência especial Inner Pu-
blic, prática que oferece subsídios importantes para a discussão do tensionamento poé-
tico-politico.  O artista introduz essa prática em seus trabalhos a partir da década de 
1990 e, com esta contextualização, os processos de Intervenção Artística em meio urba-
no sofrem uma alteração em sua estrutura usual, pois é introduzida uma longa etapa de 
formação e desenvolvimento do Inner Public anterior à instauração da ação.  

	 As Intervenções Artísticas contemplam a interdisciplinaridade, fundem arte e urba-
nidade, e priorizam o discurso estético, segundo Sylvia Furegatti . Ela explica que nes138 -
se processo há uma quebra da estabilidade, de questionamento prático sobre o tecido 
dado e pronto do Espaço Urbano. O tensionamento poético-político previsto nos proje-
tos de Wodiczko dá-se exatamente aí, pois tais questionamentos trazem desdobramen-
tos políticos e sociais. Quando se acrescenta o Inner Public, a complexidade da compo-
nente poética-política aumenta. O processo que prevê a participação dessa audiência 
especial envolve etapas de formação do grupo de participantes preliminares chamado de 
avant-garde; posterior formação do grupo participante Inner Public, propriamente dito, 
negociação e planejamento com grupos multidisciplinares formados por advogados , cu-
radores, psicólogos, produtores, e pós-produtores; apresentação do projeto a institui-
ções especializadas em apresentações multimeios em Espaço Público; contato com or-
ganizações sociais relevantes ao projeto, como associações de moradores de rua, asso-
ciação de veteranos, centros de suportes a imigrantes, entre outros. Trata-se, portanto, 
de uma fase sensível do projeto e que potencializa o risco apontado anteriormente por 
Oliveira. 

	 Há muita discussão acerca do papel do artista, que vai a campo e busca partici-
pações de comunidades. Malysse em seu artigo Entre a Arte e Antropologia: diálogos e 
 WODICZKO, K. op.cit, p.9-10.136
 Wodiczko faz referência a  O Estranho de Freud, no qual o Estranho conecta o que é nosso - o familiar, 137
o íntimo ou nativo - com o que é suspeito, Estranho e perturbador. Em FREUD, Sigmund. (1919), O Estra-
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apropriações, descrito ao longo desse parágrafo, oferece uma visão ampla e clássica da 
questão por meio do pensamento de Paul Valery: 

“Ciência e arte são praticamente indissociáveis durante as fases de observação e 
de meditação – para se distinguirem nos discursos – , se aproximam nos momen-
tos da classificação e se separam definitivamente nos seus resultados.”  139
 Mas, ele segue  alertando que essa visão de que não há contaminação das duas 
áreas e de que não há aproximações entre os dois campos, passa por uma revisão na 
Arte Contemporânea, porque há forte interdependência entre o pensamento visual e as 
questões da condição humana, como em tantas outras áreas multidisciplinares. Ele cita 
que Arnd Schneider em Contemporary Art and Anthropology (2006), estimula a busca por 
diálogos produtivos, compartilhamentos, e colaboração entre antropologia e arte, de for-
ma a criar um campo de atuação expandido para ambas as áreas. Schneider cita que ar-
tistas e antropólogos compartilham uma mesma dimensão prática na forma como se 
apropriam do outro e o representam. As duas áreas trabalham com  conceitos de distân-
cia e intimidade, público e mundo, dentro e fora, individual e coletivo. Neste contexto, a 
autora incentiva maior apropriação de uma área pela outra, bem como a busca de solu-
ções práticas e interdisciplinares sobre como fazer arte com antropologia e antropologia 
com arte. Michael Taussing define a questão:  
“ Existe uma antropologia da arte do fazer artístico, do mesmo modo que existe 
uma antropologia que é arte, debatendo-se com as velhas teias que separam a 
arte da ciência. ..”  140
 No clássico texto O artista como Etnógrafo (1996), Hal Foster comenta que o papel 
do artista que transita pela política cultural já era explorado por Walter Benjamin desde 
1934, por meio de O autor como produtor, apresentado pela primeira vez no Instituto para 
o Estudo do Facismo, em Paris. Na ocasião, Benjamin incentiva o artista de esquerda a 
tomar o lado do proletariado, com a intenção de promover grandes mudanças na socie-
dade. Mas ele questiona a forma de “tomar o lado”— como um protetor, como  um mece-
nas ideológico, parece impossível, diz. Foster usa esse exemplo para mostrar que, já na-
quela época, a relação entre forma e conteúdo é problematizada. Ele segue contando que 
nos anos 1980, alguns artistas e críticos atualizam essa discussão em um formato de teo-
ria versus ativismo, em torno de questões como crise da Aids, direito de aborto e do 
Apartheid. Foster, então, recoloca esta questão para os anos 1990. Ele analisa que o 
mesmo paradigma apresenta-se, mas de forma distinta. Naquele momento, a dualidade 
 VALERY, Paul apud MALYSSE, Stéphane. Entre a arte e antropologia: diálogos e apropriações. Fórum 139
Permanente. Disponível em : http://www.forumpermanente.org/painel/leituras/malysse . Acesso em 
04/10/2017.
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era entre a arte e o indivíduo, minoria vulnerável, em busca de visibilidade e sensibilidade 
para seus problemas.  No contexto de Benjamin, tratava-se do proletariado, a classe mais 
fraca em termos econômicos, que desejava a revolução.  Ele explica que alguns preceitos 
de Benjamin ainda permanecem como os pressupostos: de que o lugar da transformação 
política é também o lugar da transformação artística; de que esse lugar está em outra par-
te , no campo do outro; e, de que o artista que foi invocado não se considera outro, mas 
parte da comunidade vulnerável com a qual se propõe trabalhar.  Nos anos 1990, Foster 
diz que se tem O artista como etnógrafo, em contraponto a O artista como produtor, de 
Benjamin. Foster alerta que na aproximação das áreas da arte e antropologia pode ter 
havido mal entendidos devido à falta de conhecimento entre as áreas, no que diz respeito 
a seus métodos, paradigmas e tradições. Ele se mostra especialmente preocupado com a 
questão  do artista  falar em nome do outro,  pressupor que transformações devem acon-
tecer no campo do outro e, sobretudo, julgar que o outro está em um mundo externo ao 
seu. Foster alega que o artista corre o risco de ir além do mecenas ideológico preconiza-
do por Benjamin, impondo estratégias em trabalhos de campo que motivam o engajamen-
to poético e a transgressão institucional apenas como forma de dar visibilidade e reco-
nhecimento ao seu trabalho.  
 Possivelmente, Oliveira refere-se a esse mesmo risco. Foster cita Wodiczko nesse 
texto, ao comentar sobre os anos de 1980. Ele admite que algumas ações são efetivas, 
como as projeções de Wodiczko e os pôsters de Barbara Kruger , mas curiosamente, sem 
mais explicações, diz que  não os considera na discussão sobre  O artista como etnógra-
fo.   141
 Estas preocupações apontadas por Benjamin e Foster, e reiterados por Oliveira, 
são de fato relevantes. Entretanto, podem ser consideradas pelos artistas como pontos de 
atenção e não como motivos para se eximirem de transpor seus campos originais de atu-
ação.  
 Nesse contexto descrito por Foster anteriormente, desde a década de 1990 há uma 
onda de propostas, produções e eventos que tratam da aproximação da antropologia com 
pesquisas etnográficas da prática artística. É o caso da Documenta XI, em 2002, curada 
por Okwui Enwezor e que focou em como a Arte Contemporânea pode desenvolver uma 
relação dialética com a crescente cultura global. Em 2003, a conferência Fieldworks, ocor-
FOSTER, Hal.O retorno do real. São Paulo: Cosac Naify, 2013.p. 159 et seq.141
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rida no Tate Modern, reúne artistas e antropólogos  para refletir sobre o trabalho de cam-
po.  142
 A questão poético-política, de forma mais ampla, tem sido problematizada por mui-
tos críticos e artistas em um campo borrado onde transitam artistas como Richard Serra, 
Dan Grahan, Christo e Jeanne -Claude, Antonio Muntadas, Barbara Kruger, Jenny Holzer, 
William Kentridge, Christian Boltanski, Matthew Barney e tantos outros, além dos já cita-
dos anteriormente.   Quando se percorre a coletânea de ensaios de Allan Kaprow, Es143 -
says on the  Blurring of Art and Life, refaz-se o processo de embaralhamento entre arte e 
vida, a partir da década de 1950 até a década de 1990. Nesse sentido, Kaprow dá ao ci-
dadão comum, a possibilidade de fazer arte, ao mesmo tempo que atribui ao artista pro-
fissional o peso de, muitas vezes, estar fazendo não-arte, o que significa que o simples 
referendo institucional do trabalho, em si, não garante que se esteja diante de arte. De 
acordo com o pensamento de Kaprow, ao se se eliminarem as instituições como entida-
des que validam as artes, elimina-se o muro que antes separava artistas e cidadão co-
mum, aproximando e borrando as fronteiras de vida e arte. 
 Como discutido nesta dissertação, a arte de Wodiczko suscita diversos  questio-
namentos derivados da atuação do artista em outros campos do conhecimento. A questão 
da autoria, a questão das fronteiras, em seu sentido mais amplo, o papel do artista quan-
do adentra campos borrados. São questões marcantes em seu trabalho, típicas da Arte 
Pós-Moderna, que são levantadas e para as quais não há uma resposta, devido à sua 
complexidade. Há possibilidades e caminhos para pensar tais tensionamentos.  
 Mas a difícil arte de se transitar pelo poético-político não se resume a essas preo-
cupações, postas e discutidas aqui. A espessura do trabalho do artista permite apontar 
futuras áreas de investigação. Nesse sentido, podemos citar algumas preocupações que 
possibilitam outras pesquisas. Sylvia Furegatti  pondera que a visibilidade pública e o 144
alcance público da produção do artista são responsáveis por certa confusão em torno da 
validade e autonomia dos procedimentos da arte hoje. Vale lembrar das ideias de Anne 
Cauquelin  sobre o sistema da Arte Contemporânea, que reconfigura a relação homem-145
espaço-tempo-consumo e muda a dinâmica da arte, de um regime de consumo moderno, 
 RUTTEN, Kris et al. Revisiting the ethnographic turn in contemporary art . UK: Routledge, 2013. Dispo142 -
nível em : http://www.anvandienderen.net/wp-content/uploads/2016/02/2013-Edited-journal-Critical-arts.pdf. 
Acesso em 05/11/2017.
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para um regime de comunicação contemporâneo. E, nesse novo contexto, o artista con-
temporâneo tem que se adequar ao regime da comunicação, projetar-se em vários luga-
res e ser internacional, afirma Cauquelin.  A autora Susan Lacy em Mapping the Terrain 146
 acrescenta que a audiência pública para Arte Contemporânea jamais teve na História 147
precedentes de mesmo porte e isto se deve a um mundo regido pela era da informação 
intermediada pela tecnologia. Aqui, faz-se necessário um certo questionamento: qual a 
forma mais adequada de inserção do artista nesse novo sistema? Como ele garante a vi-
sibilidade de sua atividade, estabelecendo relações com esse sistema, sem comprometer 
a integridade de seu discurso artístico? Wodiczko é representado pela Galeria Lelong em 
Nova Iorque, que representa nomes como Yoko Onu, Nalini Malani, Cildo Meirelles, Ana 
Mandieta, Helio Oiticica, Alfredo Jaar, entre outros. A arte mais conceitual está entre as 
linhas de trabalho da galeria, que contempla o discurso artístico de Wodiczko. Quais seri-
am, no entanto, os limites de atuação de um artista conceitual contemporâneo para ga-
rantir visibilidade ao seu trabalho, sem comprometer seu discurso? Como artistas concei-
tuais mantêm suas atividades, sua visibilidade e autonomia de sua arte? Quais são os li-
mites?  
 Wodiczko está, há décadas, ligado a Harvard e ao MIT, onde é professor e pesqui-
sador e onde recebe suporte para desenvolvimento, validação, execução e visibilidade 
para seus projetos de Intervenções, assim como para suas publicações, como é o caso 
de Critical vehicles (MIT Press), a principal delas, citada várias vezes nesta pesquisa.  Na 
ocasião  da apresentação de Guests na 53a Bienal de Veneza, ele declarou o suporte que 
tem recebido do MIT em seus projetos:   
“Wodiczko diz que seu trabalho foi moldado pelos 18 anos que passou no MIT, e 
especialmente por colaborações importantes com estudantes e colegas. Por 
exemplo, seu projeto de 2001, com trabalhadoras de fábricas em Tijuana, utilizou 
equipamento de projeção desenvolvido pelo MIT, que permitiu que uma fachada 
de edifício público fosse animada pelos rostos projetados de mulheres jovens. Ou-
tro projeto, que incorporou uma tela de vídeo em uma bengala, (refere-se ao Allien 
Staff) usou tecnologia de detecção de movimento projetada por membros do Me-
dia Lab para permitir que o portador manipule o som e as imagens do equipamen-
to com um gesto.”  148
 CAUQUELIN. Op.Cit. p.75.146
 LACY, Suzanne. Mapping the Terrain: New Genre Public Art. Seattle, Wash.: Bay Press, 1995.147
  Wodiczko says his work has been shaped by the 18 years he has spent at MIT, and especially by fruitful 148
collaborations with students and colleagues. For example, his 2001 project with Mexican factory workers in 
Tijuana utilized MIT-developed wearable projection equipment that allowed a public facade to be animated 
by the projected faces of young women. Another project, which incorporated a video screen into a walking 
stick, used movement-sensing technology designed by members of the Media Lab's Physics and Media 
Group to let the holder manipulate sound and images on the staff with a gesture. Disponível em http://
news.mit.edu/2009/wodiczko-tt0610. Acessado em 4/12/2017.
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 O Media Lab mencionado é a unidade onde está o Interrogative Design Group lide-
rado por Wodiczko. Trata-se de um laboratório com tecnologia de ponta em áreas como 
tecnologia, multimedia, ciências, artes e design. O laboratório tem um orçamento de cerca 
de 45 milhões de dólares e é financiado por mais de 80 corporações de diversas áreas e 
portes, como Sony Corporation, The LEGO Group, Motorola Inc., Toshiba Corporation, en-
tre outras. Aqui, novamente, não há como fugir de algumas questões Há algum impacto 
em filiar-se a uma instituição cuja atividade viabiliza-se financeiramente pelo apoio de 
corporações que simbolizam a força do capital no contexto do mercado global? Há algum 
constrangimento em se criticar o mercado e o capital global ao mesmo tempo em que se 
beneficia dele? O artista pode ter controle sobre a origem dos recursos que indiretamente 
financiam sua atividade? Que tipo de atividade econômica pode desempenhar um artista 
com base em sua arte? Pode criar uma marca registrada para ganhar com a venda de 
souvenirs que levam seu nome em lojas de museus?  O artista pode ser comissionado 
por Fundação de arte cujos principais membros compõem a elite do capitalismo mundial, 
os 1% mais ricos do mundo? Santiago Sierra, em entrevista a Stuart Jeffries, declara “ 
Como artista, recebo dinheiro sujo. Sou pago para criar bens de luxo para colecionadores 
de arte. ”  Estes questionamentos, tão próprios do cenário em que atuam hoje os artis149 -
tas Pós - Modernos, poderiam ser pontos de partida para futuros estudos. A relação do 
capital com a arte é antiga e polêmica. Um bom exemplo são as Bienais. A Bienal de Ve-
neza tem como um dos patrocinadores a Bloomberg Philanthropies , de Michael Bloom150 -
berg, o magnata-político americano que fez fortuna com sua empresa Bloomberg, especi-
alizada em tecnologia e dados para o mercado financeiro. A Bienal de São Paulo conta 
com o apoio do Banco Itaú . Instituições financeiras têm historicamente financiado a arte 151
em parcerias, em muitos casos, bem sucedidas. Mas, em situações como o transborda-
mento da arte para outros territórios, a parceria pode tornar-se problemática, como é o 
caso da exposição curada por Gaudêncio Fidelis, que abordou as questões LGBT no San-
tander Cultural, em Porto Alegre, em 2017. A mostra foi cancelada após denúncias de 
apologia à pedofilia e zoofilia.  As instituições patrocinadoras (assim como seus clien152 -
JERRIES, Stuart  Disponivel em : - http://www.installationart.net/Chapter3Interaction/interaction04.html. 149
Acesso em 02/02/2017
 BIENAL VENEZA.Disponivel em :  http://www.labiennale.org/en/art/2017/57th-international-art-exhibition. 150
Acesso em 04/12/2017.
BIENAL SP. Disponível em :  http://www.32bienal.org.br. Acesso em 04/12/2017.151
 VEJA. Disponível em : https://veja.abril.com.br/blog/rio-grande-do-sul/veja-imagens-da-exposicao-cance152 -
lada-pelo-santander-no-rs/. Acesso em 02/12/2017
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tes) entendem e estão alinhadas com a arte que patrocinam, ou elas estão interessadas, 
superficialmente, na Arte Contemporânea, apenas enquanto essa (em seus entendimen-
tos) lhes empresta seu caráter de vanguarda ?  153
 Estas encruzilhadas entre arte e vida aparecem no quotidiano do artista contempo-
râneo, na medida em que ele precisa fazer parte da engrenagem sócio-econômica, mui-
tas vezes alvo de suas críticas, para realizar sua arte. Nesse sentido,  a própria Interven-
ção Artística em Meio Urbano requer público e um centro que comporte a ambição do pro-
jeto. Grande parte dos artistas com boa visibilidade na Arte Pública realizam suas ações 
nas chamadas Cidades Globais , termo empregado por Sassen. São cidades como 154
Nova Iorque, Londres, São Paulo, Los Angeles, e tantas outras, possivelmente conforme 
vislumbrado por Cauquelin, quando fala da visibilidade do artista no regime da comunica-
ção.  Segundo Sassen, essas Cidades surgem como novos centros econômicos que 155
gerenciam e abastecem a economia global e, para isso, demandam mão de obra imigran-
te. Segundo seus estudos, a demanda pelo trabalho imigrante em Cidades Globais é par-
te de uma maior reestruturação dos processos de produção e trabalho, na qual se verifica 
uma expansão dos profissionais de alta renda e trabalhos técnicos, um encolhimento dos 
empregos com renda média e uma larga expansão dos trabalhos de baixa renda. Segun-
do suas ideias, isso decorre do crescimento do setor de serviços (inclusive os que ser-
vem o lifestyle da força de trabalho de alto nível das Cidades Globais) e do declínio da 
indústria no Ocidente. Logo, o território do Fenômeno Urbano, como descrito por Lefeb-
vre , que é um ambiente muito propício para a realização das Intervenções Urbanas  —156
dada a sua complexidade — possivelmente é também a Cidade Global, grande centro de 
atração de mão de obra imigrante barata, fundamental para a engrenagem na nova or-
dem global. Conclui-se, então, que para ter visibilidade, o artista deve circular nessa en-
grenagem, deve expor-se nessa cara vitrine,  que muitos deles consideram perversa. 

	 Ser um artista Pós-Moderno e transitar por essas questões é tão difícil e desafia-
dor, quanto o esforço de manter-se um discurso coerente hoje, nas mais diversas áreas. 
A complexidade das questões contemporâneas não permite a atuação plenamente coe-
 Nesse sentido, pode-se lembrar de Transformative Avant-Garde, no qual Wodiczko declara seu manifes153 -
to pelo presente. Ele diz que não se deve usar o termo avant-garde para não correr o risco de propor uma 
agenda de transformação , uma visão de futuro. Deve-se, sim, cuidar do presente.
  ROBINSON, William.Saskia Sassen and the Sociology of Globalization: A Critical Appraisal .  Sociologi154 -
cal Analysis, Volume 3, N. 1, Spring 2009. http://www.soc.ucsb.edu/faculty/robinson/Assets/pdf/ 
Saskia%20Sassen.pdf
 CAUQUELIN. Op.Cit. p.75.155
 LEFEBVRE, Henri. A Revolução Urbana. Trd.S.Martins.B.H.: Ed.UFMG,1999.156
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rente e livre de paradoxos dos indivíduo em suas respectivas áreas de atuação, embora a 
persistência nesta direção seja necessária.

 E, ao fim desta pesquisa, como analisar Wodiczko nesse espinhoso campo da arte 
e da política? Nota-se que um de seus principais pontos de apoio e inserção no sistema 
das artes, não é propriamente parte do sistema clássico das arte, embora ele seja apoia-
do por galerias, museus e fundações diversas. São as universidades de grande renome 
nas quais ele garantiu respaldo sólido para desenvolvimento de sua arte e de seus con-
ceitos, certamente, recompensado por grande visibilidade. Observa-se, também, que ain-
da que seja um caminho árduo e custoso, ele se mantém fiel ao desejo de realizar sua 
arte no âmago de sua inquietação, que são os Estranhos, com os quais trabalha direta-
mente por meio do Inner Public, o qual prioriza enquanto audiência. Outro aspecto mar-
cante de sua produção, é o fato de que, ainda que ligado à arte pública e à tecnologia, ele 
se manteve longe dos espetáculos como forma de incrementar visibilidade. Em relação a 
fazer parte da engrenagem que critica, o fato de ter escolhido os Estados Unidos, símbolo 
maior da força do capital, para desenvolver seu discurso artístico….Bem, é certo que o 
artista tem que se fixar em algum lugar e, conforme suas diversas declarações, a Demo-
cracia não existe, logo esse lugar perfeito também não existe. E, segundo ele, sua prefe-
rência pelos Estados Unidos, em especial Nova Iorque e Boston, dá-se por serem, histori-
camente, redutos de imigrantes.  No que concerne à sua ligação com as universidades 157
renomadas, em especial o Media Lab, pode-se considerar o fato como um paradoxo ine-
rente ao cenário descrito por Kaprow, e no qual o artista é um cidadão comum. Como um 
cidadão comum, o artista está igualmente inserido na nova configuração global e é parte 
dessa engrenagem, tão claramente descrita por Saasia Sasken. Ou seja,  esse é um pro-
blema intrínseco ao compartilhamento do mesmo espaço pela arte e pela política, pois o 
artista contemporâneo está no mundo, e não acima dele.  É difícil e nem todos os artistas 
sabem fazê-lo. Enfim, após o contato com a conflituosa zona da arte e da política, a auto-
ra dessa dissertação cogitou trocar o termo do título desta pesquisa para poético e políti-
co substituindo o poético-politico, em linha com o pensamento de Oliveira. Trata-se porém 
de Wodiczko. E ele mostra, pela sua produção, que não está à parte do mundo, antes, 
está imerso nele e nesse contexto; e, apesar das dificuldades, mostra que conduz seu 
discurso artístico com rédias curtas. Desta forma, mesmo ciente dos paradoxos que cer-
cam sua atuação, o título fica mesmo Elementos poético - políticos na produção artís-
tica de Krzysztof Wodiczko. 
 WODICZKO, K. Disponivel em : Conference in Kitchner, Canada, 2013. https://www.youtube.com/watch?157
v=otzpjL7c7qQ. Acesso em 20/10/2017.
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